DER STIL 

IN DEN 

BILDENDEN KÜNSTEN ALLER ZEITEN 

VON 

GEORG HIRTH 



II BAND 



DER 



SCHONE MENSCH 

IN MITTELALTER UND RENAISSANCE 



VON 



ARTUR WEESE 




2. AUFLAGE / 4. BIS 6 TAUSEND 
MIT 226 TAFELN 



G.HIRTH'S VERLAG A-G /MÜNCHEN 1922 



ALLE RECHTE VORBEHALTEN 



GEDRUCKT UND GEBUNDEN BEI KNORR<©HIRfH, G. M. B. H. 

MÜNCHEN 



VORBEMERKUNG 



Das letzte Produkt der sich immer steigernden Natur 
ist der schöne Mensch. Goethe, „Winkclmann" 



Die glücklidi gestellte Aufgabe des Herausgebers, nur den „sdiönen MensAen" aus den Künste 
werken einer großen Vergangenheit herauszuheben, verlangt ohne Zweifel mehr künstlerisdie 
Organe, als wissenschaftliche Handhaben. Aber ganz werden die Mittel und Methoden gelehrter 
Arbeit nidit entbehrlid\ sein können, zum mindesten nidit für die historisdie Ordnung des Stoffes. 
So ist es denn gerade die Hoffnung, durdi die Vertrautheit mit dem weit zerstreuten Materiale 
die Aufgabe wenn nicht zu lösen, so docii zu erleichtern, die mich ermutigt, in den vorliegen- 
den Blättern alle jene „schönen Menschen" vorzuführen, die würdig sind, vor einem berufenen 
Urteil zu bestehen. Die Rolle des Paris übernehme dann der Künstler selbst oder jeder, der 
an dieser Schönheitsgalerie Gefallen findet. Aber man wende sich ihr nicht zu mit dem subjek^ 
tiven Sdiönheitsbegriff von heute oder dem objektiveren dts klassischen Ideales. Die Schön^ 
heit ist ein relativer Wert, der im Laufe der Zeiten einem ständigen Weciisel unterworfen ist. 
Am sidiersten führt uns jene offene Empfänglichkeit für künstlerische Dinge, mit der wir in einem 
Museum vor Neues und Altvertrautes hintreten, und sie macht es aucfi leicht, ebenso in der zarten, 
zierlidhen Figur der Gotik wie in der charakterstarken Individualität einer Renaissancegestalt „den 
schönen Mens(fien"zu entdecken, obsdhon beide von dem klassisdien Ideal so weit sid\ entfernen — 
vollends gar die gewaltsamen Kraftnaturen eines Rubens. Im Geheimen wirkt wohl überall nodi, 
audh bei dem modernen Urteil, jene Anschauung menschlicher Formen nach, die wir von der Antike 
gewonnen haben, und man nimmt sie deshalb wohl auch hier und da immer noch für die „ewig gültige" 
Ihr gegenüber hat die neuere Kunst, wenigstens was den schönen Menschen betrifft, unbestreit^ 
bar einen schweren Stand. Ist man doch erst spät wieder darangegangen, den Menschen nackt 
und in jener absoluten Norm darzustellen, die auf jeden Appell an Phantasie und Empfindung 
verzichtet und nur mit dem rein körperlichen Eindruck den Formensinn zu sättigen sucht. Gerade 
die stille Haltung und gelassene Seelenruhe hellenischer Statuen ist es, die die Pracht der mensch^ 
liehen Glieder erst recht in Wirkung setzt. In mittelalterlicher Kunst aber und zum Teil auchnodi 
in der Renaissance sehen wir in Bildern und Statuen den Menschen immer nur unter dem Vor^ 
walten einer feierlichen, frommen, schmerzlichen, religiösen, ekstatischen oder sonst irgendwelcher 
momentanen Empfindung dargestellt. Aber wenn audi das psychische Motiv das rein formale nur 
zu oft überwiegt, so ist doch im Lauf der Entwicklung der feste Vorsatz unverkennbar, den Men^ 



sehen, ja sogar den sdiönen Menschen, künstlerisch zu bewältigen. Sdiließh'di, übersehen wir den 
Wechsel der Auffassung und die mannigfaltige Behandlung des mensdih'dien Körpers in neuerer 
Kunst, so ist kein Zweifel, daß sie an Reiditum der Typen der Antike überlegen ist, schon deshalb, 
weil sieaudi ein anderes als das bloß plastischj^statuarisdie Ideal kennt. Hier also sind wir im Vorteil. 
Dagegen habe ich es für nötig gehalten, jene Kunstepodien gänzlidi unberüdcsichtigt zu lassen, 
für weldie die menschliche Gestalt nur den Wert eines Symboles hatte. Der asketisdie Vor^ 
Stellungskreis einer nur auf das Jenseits geriditeten Lebensführung, wie er die altdiristlidie Se^ 
pulchralkunst und die byzantinisch^romanisdie des frühen Mittelalters beherrsdite, hat in Sar^ 
kophagen, Wandmalereien, Mosaiken und Miniaturen keine Figur hervorgebracht, die mit dem 
weltlidi^künstlerisdien Sinn unserer Aufgabe des sdiönen Mensdien sich irgendwie berührte. 
Idi habe daher erst dort begonnen, Beispiele zu sudien, wo die Kunst wieder ein Auge hat 
für den plastisdien und malerisdien Wert des menschlidien Körpers. Diese innere Wandlung in 
dem Verhältnisse der Kunst zum Menschen und der ganzen Welt fällt zusammen mit demWie^ 
deraufleben einer monumentalen Auffassung der Kunst überhaupt, Erst im 12. Jahrhundert 
beginnt unser eigentlidies Thema und wir müssen anfangs der Plastik folgen, die allein die 
Führung übernimmt, bis sich ihr später die Malerei gesellt. Von da an fließt uns reiches 
Material zu und in der Renaissance können wir nur das Herrlidiste berücksichtigen, zumal 
wir dann audi der Antike eine vollkommen gleidi wertige Reihe von „sdhönen Mensdien" 
gegenüberstellen können. Wie Mittelalter und Renaissance sidi zu unserem Thema gestellt 
haben, soll den Inhalt dieser zweiten Abteilung des „sdhönen Mensdien" bilden. Rubens 
sdiließt den Band ab- Die Neuzeit vom 17. Jahrhundert folgt in einer dritten Abteilung. 
Was nun die Auswahl des Materials angeht, so betone ich, daß idi mir eine gewisse Freiheit ge^ 
wahrt habe, die auf peinlidie Vollständigkeit der Typen verzichtet, ebenso auf eine gleidimäßige 
Berüdcsiditigung aller Sdiulen. Dodi ist diese Freiheit keine Willkür/ oft war's nur die Not, wenn 
idi Lücken ließ und wünschenswerte Beispiele überging, da die Photographie der neueren kunst^ 
historischen Forschung lange nicht in dem Umfange, wie etwa den Ardfiäologen vorgearbeitet hat, 
So hat denn bisweilen Glück und Zufall bei dieser Sammlung die Hand im Spiele gehabt, wie das 
wohl nicht anders angeht, wenn man dem „schönen Mensdien" auf der Spur ist. 

München, Juni 1899 

ARTUR WEESE 



VORWORT ZUR ZWEITEN AUFLAGE 

Unter sehr veränderten Zeitläuften kommt eine Neuauflage zu Stande. Trotzdem sind die 
Grundsätze der Auswahl die gleichen geblieben. Nur am Anfang und Ende der Reihe sind 
eingreifende Veränderungen vorgenommen worden: Das nachklassisdie Körperideal der alt;=^ 
christlidien Kunst und das frühmittelalterlidhe des romanischen Stiles sind berücksichtigt wor^ 
den,- alles aber was an Spätrenaissance und Frühbarock heranreicht, mußte zurücktreten. Da^ 
durch ist die Gesamtreihe vollständiger, einheith'cher und geschlossener. Die Zahl der Tafeln ist 
vermehrt worden. Um den Gedankengang der Darstellung besser hervorzukehren, wurde die 
katalogartige Besprechung der einzelnen Tafeln aufgegeben. Der Text will den großen Wandel 
des Weltgefühles und daher den Wechsel der Schönheitswerte betonen. Alle Schönheit vergeht- 
auch in der Kunst, die die Schönheit verewigt 

Bern, im November 1922 

ARTUR .WEESE 
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[P] = Plastik; [2] — Zeichnung. Bei Genifilclen kein \v<'ilerer Zus;itz. 



Baldovinetti Alesso (1427—1499) Bildnis 
der Contessa Palma. In der Londoner Natio? 
nalgalerie 



Bartolommeo daVenezia(u. 1500) Eine 
venetianische Schönheit. Im Städerschen 
Kunstinstitut zu Frankfurt a. M. 



Botticelli Sandro (1446—1510) Kopf einer 
Grazie aus dem „Frühling". In der Akade* 
mie zu Florenz . 



67 



B a r b a r i Jacopo dei (f ca. 1515) Brustbild 
eines jungen Mannes. In der Gemäldegalerie 
zu Wien 93 



72 



Bellini Giovanni (1428—1516) Die nackte 
Wahrheit. In der Akademie zu Venedig 90 

Bellini Giovanni (1428—1516) Weiblicher 
Heiligenkopf aus dem Madonnenbild mit 
Heiligen. In der Akademie zu Venedig 136 

Bartoldo Giovanni di (1440—1491) Herku^ 
les. Im alten Museum zu Berlin [P] 125 

Bigio Francia (1482—1525) Venus. In der 
Borghesegalerie zu Rom 89 

Bis solo Pier Francesco (1464 — 1545) Venus, 
die Haare strählend. In der Wiener Gemälde^f 
galerie 152 

Bologna Giovanni da (1524—1608) Merkur. 
Im Museo Nazionale zu Florenz [P] . 122 

Bologna Giovanni da (1524—1608) Venus. 
Im Museo Nazionale zu Florenz . 127 

Boltraf fio Giov Antonio (1457— 1516) Eli^ 
sabetta Gonzaga, Herzogin von Urbino. Im 
Louvre zu Paris . ... 142 

Botticelli Sandro (1446—1510) Bildnis eines 
jungen Mädchens. Im StädeFschen Kunst* 
institut zu Frankfurt a. M. . 70 



76 



Botticelli Sandro (1446—1510) Ein anderer 
Kopf aus der gleichen Gruppe 77 

Botticelli Sandro (1446—1510) Kopf einer 
Nymphe aus der gleichen Gruppe 78 

Botticelli Sandro (1446—1510) Weibliche 
Hände aus der gleichen Gruppe 80 



Botticelli Sandro (1446—1510) Venus. Im 
Berliner Museum 84 

Botticelli Sandro (1446—1510) Venus. In 
den Uffizien zu Florenz 84a 

Botticelli Sandro (1446—1510) Die drei 
Grazien aus der gleichen Gruppe 85 

Botticelli Sandro (1446—1510) Bildnis eines 
jungen Mannes. In der Liechtensteingalerie 
in Wien 92 

Botticelli Sandro (1446—1510) Ruhende 
Venus. In der Nationalgalerie zu London 164 

B r o n z i n o Agnolo (1502—1572) Der Triumph 
der Zeit über die Liebe. In der Nationalgalerie 
zu London 181 

C e 1 1 i n i Benvenuto (1500 — 1571) Perseus mit 
dem Haupte der Medusa. In der Loggia dei 
Lanzi in Florenz [P] 120 

C e 1 1 i n i Benvenuto (1500 — 1571) Derselbe von 
der linken Seite [P] 121 

Clou et Frangois (1510 — 1572) Musizierende 
Damen. In der Eremitage zu St. Petersburg 151 

Clou et Jean (1485— 1541) Musizierende Dame. 
Im Boymanns?Museum zu Rotterdam 150 

Correggio (1494 — 1534) Madonna mit dem 
heiligen Hieronymus. In der Galerie von 
Parma . 141 

Correggio (1494—1534) Jupiter und Jo. Im 
Berliner Gemäldemuseum . 159 

Correggio (1494—1534) Leda. Im Berliner 
Museum . 162a 

Correggio (1494—1534) Die Schule des 
Amor. In der Nationalgalerie zu London 163 

Correggio (1494—1534) Jupiter und Anti:: 
gone. Im Louvre zu Paris 174 

C o s i m o Piero di (1462—1321) Die schöne Si^ 
monetta. Im Museum von Chantilly 68 

C r a n a c h Lukas (1472—1553) Adam und Eva. 
In der Berliner Gemäldegalerie -1^ 



INHALT 



danach Lukas (1472—1553) Venus. Im Stä. 
del'schen Kunstinstitut zu Frankfurt a. M. 



C r a n a c h Lukas (1472—1553) Venus 
Amor Holzschnitt vom Jahre 1506 



und 



C r a n a c h Lukas (1472- 
der Lucrezia 



-1553) Der Selbstmord 



C r e d i Lorenzo di (1459—1537) Venus. In den 
Uffizien zu Florenz 

D a u c h e r Hans (f 1537) Wappenhalterin. Im 
Nationalmuseum zu München [P] 

Domenichino Domenico Zampieri (1581 — 
1641) Venus, von Faunen belauscht. Im Braun:^ 
Schweiger Museum .. 

D o n a t e 1 1 o (1386—1466) Der heilige Georg. 
An Orsanmichele in Florenz [P] . 

Donatello (1386—1466) Kopf des heiligen 
Georg. Vorderansicht. Aus Orsanmichele zu 
Florenz [P] 



Donatello (1386—1466) 
ansieht [P] 



Derselbe. Seiten? 



Donatello (1386 — 1466 Büste des jugends^ 
liehen Johannes. Berlin, Altes Museum [P] 

Donatello (1386—1466) David als Sieger über 
Goliath. Im Museo Nazionale zu Florenz [P] . 

Dürer Albrecht (1471—1528) Adam und Eva. 
In der Galerie des Prado zu Madrid 

Dürer Albrecht (1471—1528) Hände eines 
alten Mannes. In der Albertina zu Wien [Z] . 



Dürer Albrecht (1471—1528) 
von 1498. Im Prado zu Madrid 



Selbstbildnis 



214 



C r a n a c h Lukas (1472—1553) Venus und 
Amor In der Eremitage zu Petersburg 215 



Dürer Albrecht (1471—1528) Selbstbildnis 
von 1500 — 1504. In der Münchner Pinakothek 

Dürer Albrecht (1471—1528) Proportions== 
figur. Aus den drei Büchern menschlicher 
Proportion [Z] . 

Dürer Albrecht (1471—1528) Der Selbstmord 
der Lucrezia. Bez. 1518 . 

Flandrische Miniatur (um 1410) Die 
Mutter Gottes im Kreise himmlischer Heilis^ 
gen. Aus dem Turiner Stundenbuch 



216 



217 



87 



205 



162 



57 



58 



59 



60 



61 



52 



83 



96 



97 



187 



218 



42 



Flandrische Miniatur (um 1410) Krö^ 
nung der Maria. Aus dem Stundenbuch im 
Schloß Chantilly 

Flandrische Miniatur (um 1410) Hof^ 
herrn und Hofdamen des französisch^burgunj^ 
dischen Hofes beim Blumenpflücken. Aus 
dem Stundenbuch zu Chantilly 

Flandrische Miniatur (um 1410) Ein 
höfischer Maientanz in Burgund. Zweite 
Hälfte des 15. Jahrhunderts. Im Britischen 
Museum zu London 

Flandrischer 
Adam und Eva. 
Wien 



Meister (gegen 1470) 
In der Gemäldegalerie zu 



Fra Filippo Lippi (1406 — 1469) Lucrezia 
Buti aus der Marienkrönung. In der Floren* 
tiner Akademie 

Fra Filippo Lippi (1406 — 1469) Maria auf 
dem Rundbild im Palazzo Pitti zu Florenz 



Ghirlandajo Domenico (1449—1494) Bild* 
nis der Giovanna Tornabuoni. In der Galerie 
Kahn zu Paris 



G i o r g i o n e (1477 — 1510) Ruhende Venus. 
In der Dresdener Gemäldegalerie 



42 



43 



43 



49 



64 



65 



Franciabigio (1482 — 1525) Bildnis einer 
jungen Frau. In den Uffizien zu Florenz [Z] 148 



69 



Giorgione (1477—1510) Aus dem länd^ 
liehen Konzert im Louvre zu Paris . 157 



165 



Giorgione (1477 — 1510) Kopf der obigen 
ruhenden Venus . . . 175 

G i o 1 1 o (1267—1337) Aus dem Chor der Seli. 
gen. In der Kapelle Dell' Arena zu Padua . 41 

Giovanni Bertoldo di (1410—1491) Kla. 
gende Frau. Im alten Museum zu Berlin [P] 126 

Giovanni Bertoldo di (1410—1491)— Schrei, 
tendes Mädchen [P] 126a 

Gossaert Jan (1470 — 1541) Adam und Eva. 
In der Berliner Gemäldegalerie . 53 

Grün Hans Baidung (1475—1545) Die Eitek 
keit. In der Gemäldegalerie in Wien . 



209 



Grün Hans Baidung (1475—1545) Eva. 
Kupferstichkabinett zu Berlin [Z] . . 



Im 



210 
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Grün Hans Baidung (1475—1545) Die himrn^^ 
lische und die irdische Liebe. Im Städerschen 
Kunstinstitut zu Frankfurt a. M. . 211 

Grün Hans Baidung (1475—1545) Adam und 
Eva. Holzschnitt vom Jahre 1519 212 

Grün Hans Baidung (1475—1545) Das blut. 
jung Weib und der Tod von Basel . 219 

Grünewald Matthias (von 1475 nach 1529) 
Maria Magdalena. Vom Isenheimer Altar in 
Colmar 220 

Holbein Hans (1497—1543) Bildnis des Bo^ 
nifazius Amerbach. In der öffentlichen Kunst^^ 
Sammlung zu Basel 98 

H o 1 b e i n Hans (1497—1543) Bildnis des Diet:^ 
rieh Born. Im Schloß Windsor bei London 99 

Holbein Hans (1497— 1543) Bildnis des Kauf, 
herrn Georg Gisze. Im Berliner Museum 100 

H o 1 b e i n Hans (1497—1543) John More, Tho. 
mas Mores Sohn. Im Schloß Windsor bei 
London [Z] 101 

H o 1 b e i n Hans (1497 — 1543) Eine vornehme 
junge Engländerin. Im Schloß Windsor bei 
London [Z] . 147 

Leonardo (1451—1519) Die Hände der Mona 
Lisa. Im Louvre zu Paris 81 



Leonardo (1451 — 1519) (aus dessen Nähe): 
Phantasiebild eines römischen Kriegers. Im 
Louvre zu Paris [P] 



103 



Leonardo (1451 — 1519) Brustbild eines Krie:^ 
gers in der Art der Condottieri. In der Samm^ 
lung Malcolm in London [Z] . 104 

Leonardo (1451 — 1519) Weiblicher Studien^ 
köpf. In den Uffizien zu Florenz [Z] 128 

Leonardo (1451 — 1519) Weiblicher Studien^ 
köpf. Im Louvre zu Paris [Z] . 129 

Leonardo (1451 — 1519) Weiblicher, Studien^: 
köpf. In den Uffizien zu Florenz [Z] 130 

Leonardo (1451 — 1519) Engelskopf aus der 
Madonna in der Grotte. In der National:^ 
galerie in London 131 

Leonardo (1451 — 1519) Weiblicher Studien^: 
köpf. In der Turiner Bibliothek [Z] 133 

Leonardo (1451 — 1519) Die Mona Lisa. Im 
Louvre zu Paris 143 



L e o p a r d i Alessandro (f nach 1321) Schild^- 
halter vom Grabmal des Dogen Vendramin 
Calergi in S. Giovanni e Paolo zu Venedig [P] 112 

Lorenzetti Ambrogio (f 1348) Der Friede. 
Aus dem Rathaus zu Siena 39 

Mantegna Andrea (1431—1506) Musenrei= 
gen aus dem ^Parnaß*' Im Louvre zu Paris 79 

Mantegna Andrea (1431—1506) Mars und 
Venus. Gleichen Ursprungs 86 

Martini Simone (1285—1344) Verkündig 
gungsengel. Vom Dreifaltigkeitsaltar in der 
Galerie zu Florenz 38 

Martini Simone (1285—1344) Der heilige 
Martin und Kaiser Julianus. Aus der Unter;? 
kirche von San Francesco zu Assisi 40 

Masaccio (1401 — 1428) Adam und Eva. In 
der Brancacci^Kapelle von Sta. Maria des Gar? 
mine zu Florenz . . 51 

Meister Wilhelm von Köln (f 1378) 
Maria mit der Bohnenblüte. Im Diözesan^? 
Museum zu Köln 44 

Meit Konrad (Mitte 16. Jhdt.) Judith m. d. 
Haupt des Holofernes. Im Münchner Nation 
nalmuseum [P] . 201 

Meit Konrad (Mitte 16. Jhdt.) Adam und Eva. 
Im Museum zu Gotha [PJ . . * 202 

Meit Konrad (Mitte 16. Jhdt.) Dasselbe. Glei:? 
chen Orts und Ursprungs [P] . • 203 

Meit Konrad (Mitte 16. Jhdt.) Dasselbe. Glei^ 
chen Orts und Ursprungs [P] . • 204 

Memling Hans (1430—1495) Adam und Eva. 
In der Wiener Gemäldegalerie . . , 50 

M e s s i n a Antonello da (1444 — 1493) Der hei:^ 
lige Sebastian. In der Dresdener Gemälde;^ 
galerie . . . 108 

Michelangelo (1475—1564) Der David. In 
der Akademie zu Florenz [P] - HS 

Michelangelo (1475—1564) Kopf des Da^ 
vid . . 106 

Michelangelo (1475—1564) Kopf des Mo^ 
ses. In der Kirche San Pietro in vincoli zu 
Rom [P] . . 107 

Michelangelo (1475—1564) Der Johannes^ 
knabe. Im Berliner Museum [P] 114 
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Michelangelo (1475—1564) Derselbe. Sei^ 
tenansicht 115 

Michelangelo (1475—1564) Der sterbende 
Sklave vom Juliusgrab. Im Louvre zu Paris [P] 119 

Michelangelo (1475 — 1564) Der trunkene 
Bacchus. Im Museo Nazionale in Florenz [P] 117 

Michelangelo (1475—1564) Die rechte 
Hand des David. In der Akademie zu Florenz 82 

Michelangelo (1475—1564) Die delphische 
Sibylle. Von der Sixtinischen Kapelle zu Rom 140 

Michelangelo (1475 — 1564) Proportions^ 
figur. Im Schloß Windsor bei London [Z] 186 

Michelangelo (1475 — 1564) Aus dem jüng^ 
sten Gericht. In der Sixtinischen Kapelle zu 
Rom 189 

Michelangelo (1475—1564) Christus als 
Weltrichter aus der obigen Gruppe 190 

Michelangelo (1475—1564) Der Adam. 
Von der sixtinischen Decke in Rom 192 

Michelangelo (1475—1564) Der Tag. In der 
Mediceer^Kapelle bei S. Lorenzo in Florenz [P] 193 

Michelangelo (1475—1564) Der Morgen. 
Gleichen Ortes [P] 194 

Michelangelo (1475—1564) Die Nacht. 
Gleichen Ortes [P] 195 

Michelangelo (1475—1564) Kopf des 
„Morgen" 196 

Michelangelo (1475—1564) Kopf der 
„Nacht" . 197 

P ach er Michael (etwa 1435 — 1494) Der hei:^ 
lige Georg. Vom Wolfgangsaltar in St. Wolf:* 
gang im Salzkammergut LP^ 198 

Palma Giacomo [der jüngere] (1544 — 1628) Ve;= 
nus in der Schmiede des Vulkan. In der Kas^: 
seier Gemäldegalerie 173 

Palma Jacopo [il vecchio] (1480—1528) Bildnis 
einer jungen Frau. In der Wiener Bildergalerie 154 

Palma Jacopo [il vecchio] Die drei Schwes^ 
tern. In der Dresdener Gemäldegalerie 155 

Palma Jacopo [il vecchio] (1480—1528) Ruhen^^ 
de Venus. In der Dresdener Gemäldegalerie 167 

P e r u g i n o Pietro (1446—1523) Der heilige Se^ 
bastian. In der Borghesegalerie zu Rom . . 109 



P e r u g i n o Pietro (1446—1523) Kopf aus der 
Grablegung. Im Palazzo Pitti zu Florenz . 132 

P i o m b o Sebastiano del (1485—1547) Die For- 
narina. In der Tribuna der Uffizien zu Florenz 73 

Pisano Giovanni (1250—1328) Eine Sibylle 
mit zwei Propheten. Aus der Kirche Sant An^ 
drea zu Pistoja [P] 37 

Pisano Niccolo (1206—1280) Der Hoheprie^ 
ster und Maria. Aus der Taufkirche zu Pisa 
[P] . . . , . 8a 

Pisano Niccolo (1206—1280) Die heiligen drei 
Könige. In der Taufkirche zu Pisa [PJ - 36 

P o 1 1 a j u o 1 o Antonio del (1429—1498) Jüng^ 
lingsbüste. Im Museo Nazionale zu Florenz [P] 102 

Predis Ambrogio de (1455—1505) Bildnis 
einer jungen Fürstin. In der Biblioteca Am? 
brosiana zu Mailand . . 71 

Raffael (1483—1520) Der Violinspieler. In 
der Sammlung Rothschild in Paris , . 94 

Raffael (1483—1520) Bildnis eines jungen 
Mannes. In der Galerie Czertoryski zu Krakau 95 

Raffael (1483—1520) Weiblicher Kopf aus 
der „Heiligen Cäcilie'* In der Bibliothek zu 
Bologna - . , . 138 

Raffael (1483—1520) Weiblicher Akt. In der 
Sammlung in Chatsworth [Z] , . 182 

Raffael (1483—1520) Die drei Grazien. In 
Schloß Windsor bei London [Z] 183 

Raffael (1483—1520) Männerakte. In der AI. 
bertina zu Wien [Z] 184 

Raffael (1483—1520) Männerakte. Im Mu. 
seum Teyler in Haarlem [Z] , , , 185 

R e n i Guido (1575 — 1642) Venus und Amor. In 
der Dresdener Gemäldegalerie 168 

Riemenschneider Tilman (ca. 1460—1531) 
Die Kaiserin Kunigunde. Grabdenkmal im 
Dom zu Bamberg [P] . 199 

Riemenschneider Tilman (ca. 1460—1531) 
Adam und Eva. Köpfe von der Tür der Würz:^ 
burger Marienkapelle [P] . , . . 200 

R o s s e 1 1 i n o Antonio (1427 — 1478) Der heilige 
Sebastian. In der Kollegiatkirche zu Empoli 

[p] 111 
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Sansovino Jacopo (1486 — 1573) Jugendlicher 
Bacchus. Im Museo Nazionale in Florenz [P] 

Sansovino Jacopo (1486—1573) Apollo. In 
der Loggetta des Campanile di S. Marco in 
Venedig [P] . . 

S a r t o Andrea del (1486—1531) Kopf der Maria 
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MITTELALTER UND RENAISSANCE 



Der „schöne Mensch*' ist natürlich schön im Sinne 
der Zeit und Kunst, die ihn geschaffen hat. Nicht 
selten wird es zutreffen, daß die Werte, die ihn in 
den Augen der Vergangenheit ausgezeichnet haben, 
auch für unser Empfinden noch lebendig sind. Aber 
es war nicht Sinn und Absicht dieser Sammlung, die 
Schönheiten einer ganz anderen Welt und einer ganz 
anderen Menschheit vor das Parisurteil der Gegens^ 
wart zu berufen und den kunstgeschichtlichen Samms^ 
1er zum Preisrichter eines seltsamen Wettbewerbes 
zu machen, bei dem jeder Laie schneller und be? 
stimmter entscheiden wird, als der Kenner alter 
Kunst, der die Bedingtheiten nicht auszuschalten ver? 
mag, unter denen Maler und Bildhauer geschaffen 
haben und daher von vornherein ablehnen wird, eine 
unbedingte Schönheit zu suchen oder gar anzu? 
erkennen. 

Ein eiliger Blick nämlich wird schon erfassen, daß 
es nur zwei Urbilder des schönen Menschen gibt, 
die hier in Betracht kommen. Das eine ist der schöne 
Halbgott der antiken Kultur, ein Geschöpf griechisch:^ 
römischer Schönheitsträume. Das andere Urbild ist 
der gotische Mensch, ein Kind christlich^kirchlicher 
Jenseitshoffnungen. Obgleich die heidnische Herr? 
lichkeit die ganz von dieser Welt ist, das himmlische 
Wesen der überirdischen Gedankenschönheit aus? 
schließt, hat die Kunst das Recht sich nicht nehmen 
lassen, aus beiden Begriffen einen einzigen zu schaf? 
fen und ihm soviel Fleisch und Blut zu leihen, als die 
leibliche Schönheit auf Erden haben durfte. Denn die 
irdischen Säfte sind bei der Zeugung christlicher 
Wunderwesen zu kurz gekommen, weil sie mehr den 
Glanz des Übersinnlichen widerspiegeln sollten, als 
der Augenweide der Erdenkinder gefällig sein 
durften. 

Es war daher eine wahre und bewußte Wieder? 
geburt, die im Zeitalter gelehrter Bildung und schon? 
heitsdurstigen Kunstgenusses die antike Vergött? 
lichung des Menschen wieder ins Dasein rief. Über 
das G Otter geschenk olympischer Vollkommenheit ist 
die Kunst nicht hinausgekommen. Als sie es zum 
zweiten Mal aus den Händen des Schicksals empfing, 
bedeutete das einen künstlerischen Bruch mit der 
Vergangenheit. Damals mußte sie die Schöpfung 
des Menschen aus dem Geiste der Weltentsagung 
wieder verleugnen und die mittelalterlichen Zwit? 



ter preisgeben, denen das Irdische wie ein 

Makel und das Himmlische wie eine durchsich;: Tafel 

tige Hülle anhaftete. Haben die Griechen die Ge? 

burt der Schönheit mit dem Mysterium der schäum? 

geborenen Liebesgöttin gefeiert, so blieb Herkunft 

und Abstammung der christlichen Engel und kirch? 

liehen Begriffswesen jeder menschlichen Vorstel? 

lung entzogen. Sie sind nicht von dieser Welt. Es 

wäre daher müßig und gegen den Sinn künstleri? 

scher Schöpfung, wollte man die lebensvollen und 

willensstarken Geschöpfe antiker Meisterhand mit 

den Gebilden in die Schranken rufen, die der from? 

me Meißel christlicher Steinmetzen in den Dombau^ 

hütten des Mittelalters zur Ehre Gottes hervor? 

zauberte. 

So allmählich und anfangs unmerklich wächst die 
christliche aus der antiken Kunst heraus, daß der 
antike heidnische Wurzelstock Blüten treibt, die 
von der neuen Wesensart auch nicht einen Hauch 
verspürt haben. Es hat Jahrhunderte gedauert, bis 
das heidnische Lebensgefühl erstickt war Deshalb 
wiederholen sich durch alle Zeiten die Versuche, das 
Schönste der antiken Kunst ihr plastisches Körper? 
ideal zum Vorbild zu nehmen und in das himmlische 
Paradies der Kirchlichkeit einzuschmuggeln. 

Unsere Einteilung der kaum zu überblickenden 
Fülle von Bildwerken, die das Schönheitsgefühl für 
körperliche Vollkommenheit zum Ausdruck bringen, 
setzt ein im späten 4. und 5. Jahrhundert. 

Die Elfenbeinplatte mit der Figur des Erzengels 1-4 
und der griechischen Inschrift schmückt sich mit 
dem Glanz alexandrinischer Schönheit, die noch 
schöner aus den Tafeln der Symmachi und Nicomachi 
(im Pariser Cluny?Museum und im Londoner Bri? 
tish Museum) wiederspiegelt. Byzantinische Kunst 
hat den hellenistischen Adel der Formen bewahrt. 
In Handschriften und Mosaiken, in kirchlichen 
Psalmbildern und höfischen Kaiserbildnissen lebt an? 
tike Kunst, die durch die Mumienbilder Vorbild und 
Form gegeben hat. Die Kaiserin Theodora, offenbar 
eine höchste Vollendung der byzantinischen Hof? 
etikette, hat den gleichen schmalen und durch große, 
dunkle Augen gefährlich belebten Bau des Gesich? 
tes, wie die schönen Frauenbilder des Gizeh?Muse? 
ums, in denen alexandrinische Schönheien den In? 
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DER SCHÖNE MENSCH 



Tafel halt der schwarzen Mumienbündel wenigstens im 
künstlerischen Spiegel der Nachwelt erhalten wölk 
ten. Selbst in die barbarische Form der früheren 
mittelalterlichen Steinbilder des Verkündigungs^ 
engeis geht die heidnisch sinnliche Männlichkeit des 
Antinous über 

5-^9 Es ist daher kein unvermitteltes Wunder, sondern 

das Glied einer langen Kette wenn in Reims, in den 
Pisanischen Marmorwerken und in süditalienischen 
Bildnissen der Stauffenzeit, schließlich in Bamberg 
die beinahe unverhüllte Weltlichkeit antiker Statuen, 
unter denen selbst eine Aphrodite wahrs'cheinlich 
als Urbild gedient hat, wieder zum Vorschein 
kommt, wenn auch im Dienste der Marienverehrung 
und der Heiligengeschichten. 

10 In schroffer Eigenwilligkeit tritt das eigentlich mit^^ 

telalterliche Körperbild in der Säulengestalt der Kir^ 
chenpforten ganz starr und steif, überschlank und 
ohne innerlichen Lebensdrang auf. Die Streckung der 
Leiber ins Überwahrscheinliche bleibt als eine Folge 
der mönchischen Weltfeindschaft auch noch in der 
gotischen Gestalt das bestimmende Grundmaß, aber 
versöhnt durch einen unnennbaren Zauber minnigj^ 
lieber Mädchenanmut, in der trotz schwungvoller 
Linienmelodik das Herbe und Spröde eines strengen 

11—18 Gelübdes den biegsamen Leib dennoch vor Ver^ 
weichlichung behütet. Schließlich ist es das große 
Kapitel des Schmerzes, der eigentliche Urgrund der 
christlichen Kirchenkunst, das alle Schönheitslyrik 
der Gotik wieder auf das Ernste und Unversöhnte 

19,20 der kirchlichen Heilslehre lenkt, die an den Stätten 
der Andacht und Vertiefung im Angesicht der gan^^ 
zen Gemeinde zu immer stärkeren Tönen greift. Die 
christliche Kunst wühlt im Schmerz und sieht alle 
Schönheit nur als Opfer des Todes. Was sie verherr^? 
licht ist die seelische Kraft des Leidens. Sie steigert 
sie bis zur Erhabenheit des Todeskampfes und führt 
damit zur Vernichtung aller irdischen Leibesherrlichs: 
keit, die nur als Lehen und vergängliches Gut gilt. 
Dürftig und Verblasen sind daher alle Darstellungen 
des Nackten zumal in Frankreich. Nur eins konnte 
21 den schnellen Verfall gerade der französischen 
Gotik vor der leeren und formelhaften Wieder? 
holung eines kanonisch erlaubten oder geduldeten 
Musters behüten, das war der gesunde Wirklichkeitss: 
sinn der deutschen Ehrlichkeit, die in den Bildwer:? 
ken von Bamberg und vor allem von Naumburg 
allerhöchste Erfolge feiert. Die Stifterbildnisse der 
sächsischen Grafen und Edelfrauen im Naumburger 
Dom sind so sehr erfüllt von Lebenswahrheit und 
argloser Menschlichkeit, daß sie den Wohlklang 
französischer Kathedralplastik und die Leidenschaft 
der franziskanischen Pisanoreliefs des Meisters Gio^ 



vanni, sogar die natürlichsten Bildnisköpfe Donatel^ 
los und der Florentiner Marmor* und Erzbildner weit 
hinter sich lassen. 

Durch die fromme Süße des heiligen Franz von 
Assissi wird zuerst auf Giotto und Simone Martini, 
dann aber auf die Schule von Avignon und Paris, 
schließlich durch den französischen Modestil des 
XIV. Jahrhunderts auf ganz Europa ein Einfluß aus* 
geübt, der fast hundert Jahre lang die Malerei dann 
auch die figürliche Gestaltung der Bildnerei entscheid 
dend beherrscht. Die seraphische Zartheit der Glie* 
der ist das Gefäß einer überschwenglichen Empfinde* 
lei, die ungesund und überzüchtet der menschlichen 
Gestalt Saft und Kraft und jeden irdischen Halt 
nimmt. Die Marien und Engel dieser schwärmeri* 
sehen Gebetsphantasie bilden in den Augen von 
Nonnen und Mönchen ein Allerhöchstes. Sie dürfen 
nicht mit den Maßen und Trieben irdischer Mensch* 
lichkeit gemessen und entweiht werden. Sie haben 
ihren Platz auf Altarschreinen und in Gebetbüchern 
und sind dadurch auch im Lebenskreise der Weltlich* 
keit nur auf Stunden persönlicher Andacht angewie* 
sen, der jede menschliche Stimme und jeder sündige 
Gedanke eine Störung bedeutet. Allerdings hat sich 
auch die höfische Kunst der Berührung mit der 
blumenzarten Lieblichkeit kirchlicher Schöpfung 
nicht entzogen. Avignon, Paris und Burgund sind 
die Schoßkinder dieser Kunst, die in der Herzens* 
beschaulichkeit der Gebetsübung mit Ausschal* 
tung aller Verstandeskritik einen Sonderzustand 
der schöpferischen Phantasie hervorgebracht hat, 
freilich nur mit einem einzigen fruchtbringen* 
den Ergebnis, das in eben dieser verzärtelten und 
makellosen Frömmelei der Gebetbuchbilder besteht. 
Wieder ist es die germanische Vernunft und weit* 
erfahrene Lebenstüchtigkeit, vor der das schmacht* 
lappige Gezücht der Pariser Verhimmlungs* und 
Verzückungsmaler zu Kreuze kriechen mußte. Hu* 
bert und Jan van Eyck, von Geburt Vlamen, schaffen 
den Genter Altar und damit ein Menschengeschlecht, 
das seither in der flandrischen und deutschen, der 
holländischen und nordischen Malerei nicht mehr 
ausgestorben ist, wenn es auch bei Memling wieder 
verzärtelte und deshalb gegenüber der antiken Schon* 
heitsform der italienischen Meister der Renaissance 
einen schweren Stand hatte. Dafür aber erreichte es 
durch Klaus Sluter, den Holländer eine biblische 
Feierlichkeit und eine Würde, die um so ausdrucks* 
voller wirkt, weil sie die rednerische Fertigkeit der 
Romanen mit Blendern und Schlagern zu arbeiten 
ehrlich vermeidet. Obschon Moses und die Pro* 
pheten des Brunnens von Champmol auf der mit* 
telalterlichen Passionsbühne entstanden sind, so 
haben sie doch nicht den falschen Brustton schau* 
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Tafel spielerischer Verstiegenheit, von dem kaum ein ein:: 
ziges Großwerk der romanischen Renaissance frei^ 
geblieben ist. 

Bei dem Übergang vom Mittelalter zur Renaiss^ 
sance vollzieht sich die stärkste Veränderung aller 
Kunstformen an der menschlichen Gestalt. Das volU 
runde, dreidimensionale plastische Bildwerk in 
Stein oder Erz wird zum Urbild jeder Gestaltung, 
auch im Bereich der Malerei und der Graphik. Die 
menschliche Gestalt und ihre Schönheit bilden und 
vervollkommnen sich an dem Muster der Antike. 
Ihre Erscheinung und ihre Beseelung ist jedoch eine 
andere. Aus dem Gefilde hoher Ahnen blickt die 
klassische Schönheit in jede Werkstatt Italiens. In 
keiner einzigen ist sie erreicht worden. War die ans? 
tike Formenschönheit einst ein allgemeiner Kultur^ 
Inhalt, so ist er jetzt ein ausgesprochen italienischer 
Erst die Folgezeit hat ihn wieder zum Range einer 
Kulturerfüllung erhoben und damit die italienische 
Schönheit für mehr als zwei Jahrhunderte zu 
einer klassischen Schönheit der neuen Kunstbildung 
gemacht. 

56—61 Mit dem jugendlichen Helden, selbst in der Kna^ 

bengestalt des David, setzt die Arbeit in Florenz 
ein. Daneben und später als selbständige Aufgabe 
wird die weibliche Jugendlichkeit, meist in mytholo^^ 
gischem Gewände oder als romantisches Phantasie* 

62—71 stück gepflegt. Jede italienische Kunstschule befaßt 
sich mit dem Thema, jede auf ihre Art. Die vene* 
tianisohen Meister erfassen das Kurtisanenbild als 
'^ eine eigene Bildaufgabe. Die Flora, die Fornarina, 
die Bella und wie sie alle heißen, wachsen so sehr an 
veredelter Sinnlichkeit, daß selbst die florentinis^ 
sehe und die römische Schule ihren Reizen zugäng* 

75—79 lieh werden. Die Frühlingsnymphen Botticellis und 
die Musen Mantegnas wirken neben ihnen wie 
schwärmerische Gedichte, die der Jüngling an die 
erträumte Geliebte richtet. Leonardo aber versucht 
wie ein neuer Schöpfer das Besondere und das AlU 
gemeine mannlich^weiblioher Schönheit zu einem ver^ 
edelten aber menschlich unwahrscheinlichen Ge^^ 
schöpf zusammenzubringen. Mit wissenschaftlicher 
und künstlerischer Kenntnis ausgerüstet geht er über 
die Grenzen hinaus, die dem Schaffen gezogen wa^^ 
ren. Der Idealmensch seiner Art bleibt eine ge^ 
dankliche Erfindung, deren geistreiche Tiefe und 
schönheitgesättigte Erscheinung unerschöpfliche Wer^ 
te enthalten, an der aber die Natur selbst ihre Zeu^^ 
gungsrechte niemals geltend machen konnte. Auch in 
der Mona Lisa, die das Bildnis einer lebenden Frau 
war, ist der bildnishafte und naturgetreue Kern von der 
Zauberformel nicht zu lösen, die Lionardo dichtend, 
grübelnd, ins Allgemeine erhebend und ins Bedeute 



same steigernd dazu geschaffen hat. Alle Phantasie^ Tafel 
gestalten der göttlichen Schönheit, die die Venus 84-90 
verkörpert, wirken gegenüber der Natur und gcgen^ 
über dem antiken Urbild als bewußte Neuschöpfun:^ 
gen, deren überzeugende Glaubhaftigkeit nur dort 
erstarkt, wo Venuä und ihr Dienst weniger von hu? 
manistischen und literarischen Fähigkeiten abhing, 
als in Florenz. Tizians irdische Liebe hat die träu^ 
merische Schwüle von Venedig zur Heimat und die 
himmlische Liebe weder den Olymp noch die Kirche. 

Aber auch der Lebende hat im Bildnis Anlaß ge== 91-100 
geben zu einer höheren und gesteigerten Schönheit, 
die ihm die Natur allein nicht mitgegeben hatte. So« 
gar das Selbstbildnis aus dem untrüglichen Spiegel 
heraus wird zum Gegenstand einer Umbildung, in 
der alle Persönlichkeitswerte des idealen Menschen 
anklingen, natürlich im Zeitgeiste. Deshalb ist 
Dürer im Madrider Bild noch gotisch eckig, Meister 
und Geselle zugleich, im Münchner Bild aber der 
feierliche und vor dem Jahrhundert verantwortliche 
Träger einer Sendung, die aus der Kunst eine fast 
religiöse Menschheitsaufgabe machte. In allen Bild:? 
nissen männlicher Jugend aber ist der verbindende 
und verklärende Zug, der des Adels und zwar nicht 
so sehr der Geburt allein, als der der Erziehung und 
geistigen Verpflichtung. Die selbstgefällige Eitelkeit 
dieser schönen Menschen versöhnt deshalb, weil ihre 
Titel von Schneider und Haarkünstler allein nicht 
geliefert werden konnten. 

Neben dem humanistischen Adel steht der krie^ 101 
gerische. Der galantuomo als Meister aller Turnier^ 
und Sportfertigkeiten wächst sich aus zum Volks:^ 
beiden im David, dem Giganten auf der Florentiner 
Piazza und schließlich zum Condottiere, der mit Ge* 103-106 
walt und Prahlerei sein Kriegshandwerk ausübt. In 
ihm bricht der Wille zum Übermenschen durch, der 
in der hohen Aufgabe des Volksführers, wie sie 
Moses ausübte aus geschichtlicher und zeitlicher Be^: 
dingtheit zum ewigen Urbild der gottgegebenen 
Kraft und eines prophetischen Willensdranges wird. 
Aus der Hand Michelangelos empfing die große Per^ 
sönlichkeit nicht bloß den Schimmer der Schönheit, 
sondern auch die Zeichen der Macht und der Leidens: 
Schaft. Der olympische Zeus von Ctricoli lebt in 
der Milde und Güte eines Allvaters. Der Moses der 
Renaissance wird zum Jupiter tonans. 

Tod und Schmerz bleiben die sinnvollen Zeichen 107-110 
der irdischen Lebenslaufbahn, wie die Kirche sie 
auffaßte. Deshalb stellte sie auf ihren Altären den 
sterbenden Krieger dar, der seine sterbliche Hülle 
wie einen schirmenden Panzer abwirft. So wird auch 
das Märtyrerbild von der Flamme der Schönheit be^ 
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Tafel leuchtet. Der heilige Sebastian am Marterpfahl als 
Ziekcheibe der Pfeilschüzen wird zum Lieblingsvor^ 
wurf der Figuren^^ und Nacktmalerei. In nie wieder 
erreichter Tragik läßt Michelangelo den jugendlichen 
Helden, dessen Siegespreis seine Schönheit ist, unter 
den Schatten des Todes verbleichen und in sich 
zusammensinken, womit der größte Meister der Re^ 
naissance die leuchtende Lebensfackel blühender 
Schönheit mit eigner Hand am Boden verlöscht. 
Eigentlich ist also damit dem Kultus der Verherr:* 
lichung des Sterblichen im Lichte unsterblicher Voll* 
endung ein Ende gesetzt. 

111 Aber die Renaissance hat nicht nur die erhabene 

Seite der antiken Kunst aufleben lassen, auch die 
schwelgerische des Liebesgenusses. Ihr Hauptdienst 
gilt der Venus. Aber die Verherrlichung des Kna* 
benkörpers, oft mit dem Beigeschmack weiblicher 
Anmut, den ihm die meisten Meister leihen, Michel? 
angelo in erster Reihe, beweist, daß das Auge der 
Humanisten nicht nur für die geschriebene und ge? 
druckte Poesie der Römer offen war Die Früh^ 
Renaissance freut sich am Putto, am Hirtenknaben 
David und am jugendlichen Johannes. Die spätere 
Zeit setzt an seine Stelle den jugendlichen Bacchus. 

112—121 Seit Cellini und Gian da Bologna erhält der gym? 

nastisch durchgebildete und reckenhaft ausgewach? 

sene, jugendliche Held die führende Rolle. Die Kleines 

kunst der Bronce folgt und nimmt manchen klug? 

erfundenen Einfall für die Haltung und Stellung einer 
122—126 Figur der Großplastik vorweg. 

Die weibliche Heilige verliert endgültig ihren mit^ 
127—134 telalterlichen Reiz, der im wesentlichen mädchens^ 
hafte Mütterlichkeit und himmlische Reinheit zum 
Inhalt hatte. Ein weltlich voll erblühter Körper be? 
wegt sich in den weitausgreifenden Gebärden, die 
135—139 rnehr der Bühne als dem Altar angehören. Das Beste 
gibt Lionardo, meist in Zeichnungen. Sogar ein he= 
roischer Schwung wird ihr verliehen. Die Heilige und 
die Musen der antiken Künste nähern sich Schwester^ 
lieh. Ihr tiefer Alt ist warm und voll irdischer Erfah? 
rung des Gefühlslebens. Der hohe Diskant der lieblii^ 
chen Frauen, die dem Thomas und Franziscus von 
Assissi gesungen hatten, geht ganz auf die Knaben? 
chöre über, die in drolligem Kinderübermut alle 
himmlischen Höhen und alle frommen Erdenwinkel 
bevölkern. Correggio nimmt sie für alle seine Bilder 
in Anspruch. Er weiß besser als irgend einer, daß 
die römisch^vatikanische Jubelhymne zu schwer und 
zu ernst war, als daß sie überall hätte Anklang fin^ 
den können. Andrea del Sarto hatte sich schon von 
dem sixtinischen Großmaße befreit. Der Meister 
von Modena tut es bewußter als jeder andere Ita:? 



liener, seine Frauen sind ein anmutiges, feingüedri- 
ges und reizvolles Geschlecht, die alle holdseligen 
Frauenkünste der Zärtlichkeit und Hingebung be? 
herrschen, aber der getragenen Würde und dem 
hochfahrenden Stolz fremd bleiben. Die liebliche 
Katharina und die wonnige Danae sind die Krone 
seiner Schöpfung. Er steht ganz abseits mit seiner 
Neigung für zarte Weiblichkeit. Das Frauenbildnis 
beweist deutlicher als die Idealfiguren, daß Ge* 
schmack und Mode die Schönheit in der stolzen, 
selbstbewußten Feierlichkeit suchen. Auch die nor^ 
dischen Meister fügen sich dem Wunsche der elegan:J 
ten Welt nach römischem Ansehen in Haltung und 
Ausdruck. Nur der französische Meister der weib^: 
liehen Halbfiguren, Fran(?ois Clouet und die Hofma^ 
ler von Fontainebleau und Paris wissen, daß die han^ 
zösische Lebhaftigkeit nicht in die gewichtigen For:; 
men der Römerin eingeschnürt werden konnte. 
Indessen auch die Venetianerin ist von schwerem 
Schlage. Der erotische Geschmack ist bei GU 
orgione und dem jungen Tizian noch ganz von 
klassischen Maßen und Formen bestimmt. Aber 
der ältere Palma und die späteren Meister 
bringen mit dem gefärbten Hochblond der Haare 
auch die üppigen Töchter der Venus in Mode, 
besonders dort wo die bacchantische Lust und 
Schwelgerei im Gefolge des dionysischen Got^ 
tes geschildert werden. Die Erotik höchster Art fin^ 
det aber ihr Genüge in dem Bilde der ruhenden Ve^ 
nus, deren schönste Reize in der sommerlichen 
Gartenluft edler Parke sich enthüllen angesichts des 
vornehmen Kavaliers, der die künstlerische Siesta? 
muße durch Orgelspiel oder Lautenklang vertieft 
Aber auch dieser echt venetianische Bildvorwurf 
verliert nur allzu leicht seinen Adel und seine pocs 
tische Berechtigung, wenn das blendende Ruhelager 
zum Lotterbette wird, auf dem sich eine derbe 
Schönheit unbekümmert herumwirft. Fast alle Bilds 
reihen zeigen, daß sich ein glücklich erfundener 
Vorwurf in kürzester Frist erschöpft, nicht zum we? 
nigsten deshalb, weil seine Möglichkeiten nicht vieU 
seitig genug sind, um immer wieder neue Abwand? 
lungen zu bieten. Das erweist sich auch bei den Ver? 
schlingungen und Überschneidungen, die die deko:? 
rativen Großmeister wie Paolo Veronese und Tinto? 
retto mit dem Frauenkörper versuchen. In sorg* 
samen und wunderbar fleißigen Zeichnungen wer? 
den die Akte vorbereitet, die in Marmor und auf der 
Leinwand so gesetzmäßig wirken, als wären sie ein 
Kanon für alle Zeiten. In großen Massengruppen 
auf Wandgemälden der höchsten und letzten Dinge, 
von denen die Kirche zu sagen hat, bewähren sie als 
Träger und Opfer eines gewaltigen Geschehens die 
hinreißende Ausdruckskraft, durch die die kanoni? 



Tafel 



141-145 



146-148 



149 
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Tafel sehe Schönheit jeder Einzelgestalt eine allgemein 
menschliche und weltgeschichtlich bedeutsame Prä^ 
gung erhält. Anfang und Ende alles irdischen Schickes 
sals werden durch solche übergewaltige Erschein 
nungen zur höchsten Tragik gesteigert. Denn die 
Menschheit wird zu einem Geschlecht von Giganten 
und Halbgöttern, denen die Ewigkeit zu gehören 
scheint. Und doch verliert sie Glück und Dasein, 
damit ein unbegreiflicher Sinn irdischen Geschehens 
190-196 erfüllt wird. Der Tod hält auch die stärksten gefan^ 
gen und raubt selbst ihrer elementaren Kraft Schönst 
heit und Glanz. Denn alles Fleisch vergeht wie Gras. 
Kirchenlehre und Menschheitsgeschichte vereinigen 
sich zu der gleichen Einsicht, des Nirwana. Schwer^ 
mut und Ohnmacht sind schließlich die lähmenden 
Bewußtseinsinhalte, die die Riesenleiber der Me ^ 
diceerfiguren zu Opfern eines Fluches macht, dem 
die ganze Welt erliegt. 
In der Kunst des Nordens werden die gewaltigen 
197—220 Lehren ebenso wie in der italienischen Kunst darge:; 
stellt. Es sind die Lehren, die die Kirche gibt. Die 
Schönheit erblüht indessen in anderen Formen. Das 
übermenschlich Gigantische ist fast nie dargestellt 
worden. Aber Hans Baidung, Albrecht Dürer und 
Matthias Grünewald bemühen sich um die gleiche 



Aufgabe, die die Schönheit nicht als dauernden Be^ 
sitz sondern als vergängliches Gut darstellt. Des^^ 
halb wird sie als ein rührendes und zärtlich reizvol- 
les Geschenk empfunden, das zu rauben der Tod 
allerwegen bereit ist. Im Spiegel der Vergänglichkeit 
betrachtet sich die blühende Schönheit. Selbst um 
die heroischen Körper, die die antikisierende Kunst 
Nürnbergs hervorgebracht hat, weht ein Hauch der 
Vergänglichkeitslehre. So gab auch Meister Matthias 
die lieblichsten und anmutigsten Reize mädchenhaft 
ter Jugend der Gestalt der Maria Magdalena, die 
vor dem Gekreuzigten die Hände ringt als packe sie 
der Menschheit ganzer Jammer an. Die Furchtbar^ 
keit der Todesnot und die Klage der Liebe begegnen 
sich. Und wie dem Golgathaopfer alles Entsetzen 
grausamer Wirklichkeit aufgeprägt ist, so der ju^ 
gendlichen Schönheit alle übersinnlichen Reize einer 
gleichsam ewigen Anmut. Ihr Notschrei ist der der 
•ganzen Menschheit. Sie fürchtet den Tod und sie 
träumt von der Schönheit. In beiden erkennt sie die 
Ewigkeitswerte. Aus ihrem Gegensatz ergibt sich die 
Tragik. Und deshalb ist die höchste Schönheit so oft 
in der Nähe des gewaltigsten Fürsten erblüht, der 
noch jede Blüte mit seinem eisigen Hauche zum 
Sterben brachte. 
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ADAM UND EVA 

AIS DEM „JÜNGSTEN GERICHT" AN DER KATHEDRALE VON BOVJllGES 
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ADAM 

KOPF DER SANDSTEINFIGUR AN DER ADAMSPFORTE DES BAMBERGER DOMES 
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KÖNIG STEPHAN DER HEILIGE 
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EKKEHARD UND UTA 

SANDSTEINFIGUREN EINES GRÄFLICHEN STIFTERPAARES IM WESTCHOR DES NAUMBURGEH I)OA[ES 
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NICCOLO PISANO 

(1200-1280) 

DIE HEILIGEN DREI KÖNIGE 

AUS EINEM RELIEF AN DER KANZEL DER TAUFKIRCHE IN PISA v J 12G0 
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GIOVANNI PISANO 

(llir)0— 1328) 

EINE SIBYLLE MIT ZWEI PROPHETEN 

AN DER KANZEL DER KIRCHE SANT ANDREA IN PISTOJA 
MARMORBILDWERK. Vollendet 1301 
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AMBROGIO LORENZETTI 

(t 1348) 

DER FRIEDE 

AUS DEN WANDGEMÄLDEN IM RATHAUSE VON SIENA 
Gegen 1340 vollendet 
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GIOTTO 

(1267-1337) 

AUS DEM CHOR DER SELIGEN 

WANDGEMÄLDE DES WELTGERICHTES IN DER KAPELLE DELL' ARENA IN PADLA 

Um 1300 
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MEISTER WILHELM VON KÖLN 

(t 1378) 

MARIA MIT DER BOHNENBLUTE 

GEMÄLDE IM DlÖZESANMUSEl^M ZU KÖLN 
TTm 1370 



IIIRTirS STIL 
„DER SCHONE MENSCH" 2 



44 




MARIA IM HAG 

DEUTSCHES GEMÄLDE. Gogoii 1430 



45 



irrRTK'S STIL 
„DER SCHONE MEiVSCH*' 




BRÜDER VAN EYCK 
MUSIZIERENDE ENGEL 

AUS DEM GENTEK ALTAR. Um 1425 



HIRTHS STIL 
.DRH KrHoNI-; MKNSCII" 



46 
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BRUDER VAN EYCK 
ADAM UND EVA 

VOM OENTER ALTAR IM BRÜSSELER MUSEUM. Um 1-125 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 2 



48 




FLANDRISCHER MEISTER GEGEN 1470 
ADAM UND EVA 

AUS DER WIENER GEMÄLDEGALERIE 



49 



niRTH-S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" i 





HANS MEMLING 

(1430-149;-)) 

ADAM UND EVA 

IN DER WIENER GEMÄLDEGALERIE 
Etwa 1480 



HIRTHS STIL 
.DER SCHÖNE MENSCH' 



50 




MASACCIO 

(1401—1428) 

ADAM UND EVA 

WANDGEMÄLDE IN DER BRANCACCI-KAPELLE VON STA. MARIA DEL CAinriNE IN FLORENZ 

Um 1420 

HIRTH'S STIL 
51 „DER SCHÖNE MENSCH*' 2 





ALBRECHT DÜRER 

(]471-ir)28) 

ADAM UND EVA 

GEMÄLDE IN DER GALEKIE DES PRADO IN MADRID 

Um i:»in 



HTRTH'S STIL 
.DER 8CTT0NE MENSOir 



52 




JAN GOSSAERT 

(1470-1541) 

ADAM UND EVA 

IN DER BERLINER GEMÄLDEGALERIE 



53 



HIKTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH'* 2 




lURTH'S STIL 

,J)i:k schöne MENsrir* 2 



LUCA SKiNORELLI 

(1441-1.V23) 

ADAM UND EVA 

AUS DKM FKESKO VON , DEN LETZTEN DINGExN ' IM DOM ZU ORVIETO 

Gegen Vm 

54 




TIZIAN 
ADAM UND EVA 

IM PRADO IN MADRID 



55 



HIBTH'S STIL 
„DER SCHÖNI2 MENSCH" '2 




HlliTH'S STIL 
,»DEE SCHÖNß MENSCH" 



CLAUS SLUTER 
(t 1411) 

MOSES 

VOM MOSESBRUNNEN IN DER KAKTAUSE CHAMPONOL IN DIJON 
STEINBILBWERK: von 1400 

56 




DONATELLO 

(1386-1466) 

DER HEILIGE GEORG 

AN ORSANMICHELE IN FLORENZ 
MARMORFIGUR von 1416 

57 



UIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH'* 2 




DONATELLO 

(1:.1IS6— 14(ili) 

KOPF DES HEILIGEN GEORG 

ORHANMICHELE IN FLORENZ 
MARMOR 141G 



IIIRTirS STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 



58 




DONATELLO 

(1386-14(;(;) 

KOPF DES HEILIGEN GEORG SEITLICH 

ORSANMICHELE IN FLORENZ 
MARMOR 141G 

59 



TTTRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 2 




HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH'* 2 



DONATELLO 

(138G-1466) 

BÜSTE DES JUGENDLICHEN JOHANNES 

IM ALTEN MUSEIi:\l IN BERLIN 
TONFIGUR 

60 




DONATELLO 

(1386— 14()r)) 



DAVID ALS SIEGER ÜBER GOLIATH 

ERZBILD IM MUSEO NAZIONALE TN FLORENZ 
Um 1430 

61 



HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH * 2 




ANDREA DEL VERROCCHIO 

(14:10-1488) 

DAVID ALS SIEGER ÜBER GOLIATH 

ERZBILD IM MUSEO NAZIONALE IN FLORENZ 
147G 



HJRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH* 



62 




DESIDERIO DA SETTIGNANO 

(142H-14(>4) 

BÜSTE EINER PRINZESSIN VON URBINO 

KALKSTElNFI(;ri{ 
IM BERLINER .NLl'SEUM 



63 



niUTH'S STTTi 
„DEH S( IloNE MKXSCir' 







HIKTIIS STIL 
„DER SCHÖNE MENSCU' 



FRA FILIPPO LIPPI 

(140G— 14GÜ) 

LUCREZIA BUTI AUS DER MARIENKRÖNUNG 

IN DER FLORENTINER AKADEMIE 
Vom Jahre 1441 

64 




FRA FILIPPO LIPPI 

(1406-1469) 

MARIA 

Airs DEM RUN13BTLT-) DER MADONNA IM PAT.AZZo PITTI IN FLORENZ 



65 



llIUTirs STIL 

,im:k sctionk MENSCH" 2 




DOMENICO VENEZIANO 

(1410-1461) 

BILDNIS EINER JUNGEN BARDI 

MAILAND, MUSEO POLDI-PF.ZZOU 



nruTirs stil 

„DEB SCHÖNE MENSCH" 2 



66 




ALESSO BALDOMNETTI 

(1127-1499) 

BILDNIS DER CONTESSA PALMA 

IN DER NATIONALGALERIE IN LONDON 



67 



HIRTH'S STU. 
DER SCHÖNE MENSCIP- 2 




PIERO DI COSIMO 

(UGi'-jni'i) 

DIE SCHÖNE SIMONETTA 

GEMÄLDE IM MUSEUM VON CHANTILLY 



luirrirs stil 

„DER SCJIö.NM^ MENSril" :i 



68 




DOMENICO GHIRLANDAJO 

(1140-1494) 

BILDNIS DER GIOVANNA TORNABUONI 

GEMÄLDE AUS DER GALERIE R. KANN IN PARIS 



69 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 2 




SANDRO BOTTICELLI 

(1446-1510) 

BILDNIS EINES JUNGEN MÄDCHENS 

IM STÄDEL'SCHEN KUNSTINSTITUT IN FRANKFURT A. M. 



HIUTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH* 



70 




AMBROGIO DE PREDIS 

(1455-1505) 

BILDNIS EINER JUNGEN FÜRSTIN 

IN DER BIBLIOTECA AMBROSIANA IN MAILAND 



71 



HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH'' 2 




BARTOLOMEO DA VENEZIA 

(Um 150«) 

EINE VENETIANISCHE SCHÖNHEIT 

GEMALDJi: IM STÄDEL'SCHEN KUNSTINSTITUT IN FRANKFURT A. M. 



HinTH'S STIL 
..DER SCUÜNE MHNHCir* 




SEBASTIANO DEL PIOMBO 

(1485-1.')47) 

DIE FORNARINA 

IX DER TRIBUN A DER IFFIZIEN VON FLORENZ 



73 



HlRTirS STIL 
„UEK SCHÖNE MENSCH" 2 




TIZIAN 

(1477—357(1) 

DIE FLORA 

1>\ DEN UFFIZIEN \^0N FLORENZ 



urr/nrs st iL 

„UEK SrJlONE MENS( 11" L' 



74 




TIZIAN 

(i477-i:>7(;) 

MÄDCHEN MIT PELZ 

TN BEB WIENEB GEMÄT.DEGALEBTE 



75 



UIRTIT'S STIL 
..DER SCHONE MENsCTP^ 2 




SANDRO BOTTICELU 

(J4-1G— 1510) 

KOPF EINER GRAZIE AUS DEM ,,FRÜHLING*^ 

IN DER AKADEMIE IN FLORENZ 



IIIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE AfENS( 11" J 



76 




SANDRO BOTTICELLI 

(1446—1510) 

KOPF EINER GRAZIE AUS DEM „FRÜHLING ' 

IN DEH AKADEMIE IN FLOKENZ 



77 



inr.TH'S STIL 
.,l)i:i^ S( IhAE MENSCH** 2 




SANDRO BOTTJCELLI 

(1446-1510) 

KOPF EINER NYMPHE AUS DEM „FRÜHLING" 

IN DElf AKADEMIE TN FLORENZ 



ITTI?TTT\S S^ril. 
,J)EII S<!iir)NE iMI':NS( II ' L' 
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SANDRO BOTTICELLI 

(1446-1510) 

WEIBLICHE HÄNDE AUS DEM .FRÜHLING^' 

IN DER AKADEMIE IN FLORENZ 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 2 
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MICHELANGELO 

(1475-1564) 

DIE RECHTE HAND DES DAVID 

IN DER AKADEMIE IN FLORENZ 



HIKTirS STIL 
„DER SCHÖN b: MENSCH" 2 



82 




ALBRECHT DURER 

(1472—1528) 

HÄNDE EINES ALTEN MANNES 

HANDZEICHNUNG IN DER ALBERTINA IN WIEN 



83 



IITRTH'8 STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 2 




HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH* 



SANDRO BOTTICELLI 

(14^16—1510) 

VENUS 

GEMÄLDE IM MUSEUM IN BERLIN 
84 




SANDRO BOniCELLI 

(1446-1510) 

VENUS 

IN DEN OFFIZIEN IN FLORENZ 



84a 



HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH*' 
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ANDREA MANTEGNA 

(1431—1506) 

MARS UND VENUS AUS DEM „PARNASS" 

IM LOUVRE IN PARIS 
Um 1504 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 



86 




LORENZO DI CREDI 

(1459—1537) 

VENUS 

IN DEN UFFIZIEN IN FLORENZ 



87 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH'* 2 




LUCA SIGNORELLI 

(1441-1523) 

NYMPHE AUS DEM PANSFEST 

IM MUSEUM IN BERLIN 



HIKTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH* 



88 




FRANCIA BIGIO 

(1482-1525) 

VENUS 

IN DER BORGHESEGALERIE IN ROM 



89 



HIRTH'S STIL 
,DER SCHÖNE MENSCH" 




GIOVANNI BELLINI 

(1428-1516) 

DIE NACKTE WAHRHEIT 

ALLEGORISCHES GEMÄLDE IN DER AKADEMIE IN VENEDIG 



HIRTH'Ö STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH*^ 2 



90 




TIZIAN 

(1477-1576) 

VENUS 

AUS DER HIMMLISCHEN UND IRDISCHEN LIEBE 
IN DER BORGHESEGALERIE IN ROM 



91 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH** 




^vis?^ 



SANDRO BOTTICELLI 

(1431-1510) 

BILDNIS EINES JUNGEN MANNES 

IN DER LICHTENSTEINGALERIE IN WIEN 














HIRTH'S STIL 
.DER SCHÖNE MENSCH" J 



92 




JACOPO DEI BARBARI 

(t ca. 1515) 

BRUSTBILD EINES JUNGEN MANNES 

IN DER GEMÄLDEGALERIE IN \V1EN 



93 



TTIRTirS STIL 
„DER SCHONE ÄIENSCH" 2 




RAFFAEL 

(1483-1.V20) 

DER VIOLINSPIELER 

IN DER SAMMLUNG ROTHSCHILD IN PARIS 



HIRTII'S STIL 
„DER SCHONE M>:NS( JT^ 2 



94 




RAFFAEL 

(1483-1520) 

BILDNIS EINES JUNGEN MANNES 

IN DER GALERIE CZERTORVSKI IN KRAKAU 



95 



HTKTIT'S STIL 
„DER SCIIONH MKXSCIi- 2 




ALBRECHT DÜRER 

(1471-1528) 

SELBSTBILDNIS VON 1498 

IM PRABO IN MADRID 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 2 



96 




ALBRECHT DURER 

(1471-1528) 

SELBSTBILDNIS VON 1500/1504 

IN DER MÜNCHENER PINAKOTHEK 



97 



HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH" 2 




HANS HOLBEIN 

(1497—1543) 

BILDNIS DES BONIFACIUS AMERBACH VON 1519 

IN DER ÖFFENTLICHEN KUNSTSAMMLUNG IN BASEL 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 2 



98 




HANS HOLBEIN 

(1497-1543) 

BILDNIS DES DIETRICH BORN AUS KÖLN VON 1533 

IM SCHLOSS WINDSOB BEI LONDON 



99 



HIRTH'S STIL 
,D3ER SCU()};E ]\fENSCH ' 2 




HANS HOLBEIN 

(1497-1543) 

BILDNIS DES KAUFHERRN GEORG GISZE VON 1532 

IM BERLINER MUSEUM 



HIRTH*S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCir* 



100 
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HANS HOLBEIN 

(14117-1543) 

JOHN MORE. ST THOMAS MORES SOHN 

ZEICHNUNG IM SCHLOSS WINDSOR BEI LONDON 



101 



HIRTH'S STIL 
.DER SCHÖNE MENSCH" 2 




ANTONIO DEL POLLAJUOLO 

(1429-1498) 

JUNGLINGSBÜSTE AUS TON 

IM MUSEO NAZIONALE IN FLORENZ 



HIRTH'S STIL 
.DER SCHÖNE MKNSCH" 



102 




AUS DER NÄHE LEONARDOS 
PHANTASIEBILD EINES RÖMISCHEN KRIEGERS 

ÄfARMOKBELIEF IM LOUVRE IN PARIS 



103 



HIRTHS STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 2 




LEONARDO 
BRUSTBILD EINES KRIEGERS IN DER ART DER CONDOTTIERI 

ZEICHNUNG IN DER SAMMLUNG MALCOLM IN LONDON 



HIBTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 2 



104 




ANDREA DEL VERROCCHIO 

(1435—1488) 



KOPF DES CONDOTTIERE COLLEONI IN VENEDIG 



105 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 2 




' <. ^ 
'^^U 
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MICHELANGELO 

(1475-1564) 

KOPF DES DAVID 

MARMORSTANDBILD. IN DER AKADEMIE ZU FLORENZ 



HIHTII'S STIL 
J)E,li SCHÖNE MENSCH" 2 



106 




MICHELANGELO 

(U75-15(;i) 

KOPF DES MOSES 

MARMOR. IN DER KIRCHE SAN PIETRO IN VINrOLI JN ROM 



107 



lllRTH'S STIL 
.DER SiilIONE MENSCH" 2 




ANTONELLO DA MESSINA 

(1444-1493) 

DER HEILIGE SEBASTIAN 

IN DER DRESDENER GEMÄLDEGALERIE 



IITKTH'S STIL 
„DER SCHONE MENSCH'* 2 



108 




PIETRO PERUGINO 

(Min— ] 52:^) 

DER HEILIGE SEBASTIAN 

IN DER BORGHESE(JALERIE TN KOM 



109 



HIRTirS STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH" 2 




GIOV ANTONIO SODOMA 

(1477^1543) 

DER HEILIGE SEBASTIAN 

IN DEN UFFIZIEN IN FLORENZ 



IIIK'TMS STIL 
.T)KK' S( lir)NE MKXS( M" J 



110 




ANTONIO ROSSELLINO 

(1427-1478) 

DER HEILIGE SEBASTIAN 

MAHMOR IX DER COLLEGIATKIRCHE ZU EMPOIJ. \ oii 1 1:.7 



111 



Hiirnrs stil 

..I)i:iJ S( llOXE MENSrH'* -' 




ALESSANDRO LEOPARD! 
(t nach 1521) 

SCHILDHALTER VOM GRABMAL DES DOGEN VENDRAMIN CALERGI 

MARMORFIGim 



HIHTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH*^ 2 



112 




JACOPO SANSOVINO 

(1480—1570) 

JUGENDLICHER BACCHUS 

MAKMOH IM MISKO NAZIONALE IN FLORENZ. Um 1515 



113 



HIKTirS STIL 
„DER SCHONE ME^^SCIV 2 




MICHELANGELO 

(147;j^lö(.i4) 

DER JOHANNESKNABE 

MAUMOU IM BERLINER MUSEUM 



HIRTH'S STIL 
,DP:r schone MENSCH" 1' 



114 




MICHELANGELO 

(147.3-15r)4) 

DER JOHANNESKNAßE 

MAKMOR IM BERLINER MUS El M 



115 



UIKTH'S STIL 
,,DER SOIIONE MEXS( H' 




JACOPO Sx\NSOVINO 

(1486-1573) 

APOLLO 

BRONZEWEllK AN DER LOGGETTA DES CAMPANILE DI S. MARCO IN VENEDIG. Um 1540 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHONE MENSCH" 2 



116 




MICHELANc.iELO 

(1475-1564) 

DER TRUNKENE BACCHUS 

MARMOR IM MUSEO NAZIONALE IN FLORENZ 



117 



IllUTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH* 




MICHELANGELO 

(i47:.-i:)(;4) 

DER DAVID 

.M VKMOh'STANDlJILD. IN DER AKADEMIE IN FLORENZ. (Ijiil-iriii;;) 



lIIRTIi'S STIL 
DEIf S< ilOiXE MENS( H' 



118 




MICHELANGELO 

(1475—1564) 

DER STERBENDE SKLAVE VOM JULIUSGRAB 

MARMOR IM LOUVRE IN PARIS 



119 



HinTH'S STIL 
„Dlvli SCllONl:: MENSCir* 




BENVENUTTO CELLINI 

(1500-1571) 

PERSEUS MIT DEM HAUPTE DER MEDUSA 

BKONZV: TN DER LOUaiA BEI LANZI IN FLORENZ 



HIRTH'S STIL 
,BEB SCHüNE MENSCH" '1 



120 




BENVENUTTO CELLINI 

(1500-1571) 

PERSEUS MIT DEM HAUPTE DER MEDUSA 

BRONZE IN DER LOGGIA DEI LAXZI IN FLORENZ 



121 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH'* 2 




MOVANNI DA BOLOGNA 

(1524—1008) 

MERKUR 

BRONZE IM MüSEO NAZTONALE IN FLORENZ 



IIIRTTIS STIL 



122 




UNBEKANNTER MEISTER 

(Um 1570) 

MELEAGER 

BRONZEFIGUR IN DER SAMMLUNG POURTALES IN BERLIN 



123 



lirRTll'S STIL 
„DER SdlnNi: MENSOH" 




UNBEKANNTER MEISTER 

(Um 1570) 

WASSERTRÄGER 

(inKUTTALIENISCHES BRONZEFIGÜRCHEN IM ALTEN MUSEUM IN BERLIN 



HTUTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 2 



124 




BERTOLDO DI GIOVANNI 

(1410—1491) 

HERKULES 

RRONZRFIOrn IM ALTEK MUSEU^r TN BEHLTN 



125 



HIKTH'S STIL 

„DETi s( nr)Nr: tvienscH" 2 




BERTOLDO DI GIOVANNI 

(1410-1491) 

KLAGENDE FRAU 

HHONZEPIGUR IM ALTEN MVSFAiM IN BEUl-lN 



BIRTH'S STIL 
.DER SCHÖNE MENSCH" 2 



126 




BERTOLDO DI GIOVANNI 

(1410-1491) 

SCHREITENDES MÄDCHEN 

OBEllITALIENISCHES BRONZEFIGORCIIEN 



126a 



iinrriT'S stil 

„DER S( HONE MENSCH^* 




GIOVANM DABOLOCiNA 

(ir)24~ 1()0S) 

VENUS 

Il^t i\[ÜSEO NAZIONALE IN FLORENZ 



IIIRTH'S 8TTL 
J)VAl SClIoNl-: MENSCir* 2 



127 




LEONARDO 

(1452-1519) 

WEIBLICHER STUDIENKOPF 

SILBERSTIFTZEICHNUNG IN DEN UFFIZIEN VON FLORENZ 



128 



HIRTIT-S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH* 




LEONARDO 

(14.32—1.319) 

WEIBLICHER STUDIENKOPF 

ZEICHNUNG IM LOUVRE IN PARIS 



HIRT ir 'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 



129 




LEONARDO 
WEIBLICHER STUDIENKOPF 

SILBEKSTIFTZEKHXIJKG IN DEN IFFIZIEN VON FLORENZ 



130 



IIIRTH^S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH** 2 




LEONARDO 
ENGELSKOPF 

ALS DEK MADONNA IiN DE« GROTTE IN DEH XATIONALO ALEHTE IN LONDON 



HIUTH'S STIL 
DEli S( HONE MENS(_ir^ 2 



131 




PIETRO PERUGIXO 

(1443-1. ■.2:'.) 

KOPF 

AUS DER GKABLEGl NU IN PALAZZO PITTI IN FLOJ?ENZ 



132 



HIHTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 2 




LEOiNARDO 

(1452-1519) 

WEIBLICHER STUDIENKOPF 

ZEICHNUNG IN DER TURINER BIBLIOTHEK 



HI HTM 'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 



133 




TIZIAN 

(1477—1576) 

KOPF DER EHEBRECHERIN VOR CHRISTUS 

IN DER WIENER GEMÄLDEGAJ.ERIE 



134 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHONE MENSCH" 2 




TIZIAN 

(1477—1571)) 

MARIENKOPF 

A( S D1:J{ MADOJS'NA rESAJ.'O IN DEK KIRCHE SANTA MAllIA DEI FKARI IN VENEDIG 



IIIKTirS STIl. 
„DEE tSOHÖNE .MENSCU** 2 



135 




GIOVANNI BELLINI 

(1428—1516) 

WEIBLICHER HEILIGENKOPF 

AI S DEAF MADONNENBTLI) ^^tTT HEILIGEN IN DER AKADEiMIE IN VENEDIG 



136 



IITRTH'S STIL 
„DEK S(-Ur)\E >rENSCH** 




TIZIAN 

(1477—1576) 

ZWEI WEIBLICHE KÖPFE 

AT:s DFM TRMPELGANG DTiJR MARIA IN DER AKADEMIE ZU VENEDIG 



iriRTirS STTL 
„DER SCHÖNE MKNSCII" li 



137 




RAFFAEL 

(1483-l.VJO) 

WEIBLICHER KOPF 

ATS DEH „UETTJIJF.X CAOTLTE'* IN DEU PTNAKOTIIEK VOy HOLOUNA. 1.17 



138 



ITIRTnS STIL 
„l^EU SCHONE MENSCH'* 2 




IITRTK'S STII. 
»,DER S(!Il(iNK MENSCH*' 



ANDREA DEL SARTO 

(1486-1531) 

KOPF DER MARIA 

MS OKI? MADONNA DELL ARPIE IN DEN ÜFFIZIEN VON FLORENZ 



139 




MICHELANGELO 

(1475-1564) 

DIE DELPHISCHE SIBYLLE 

VON DER DECKE DER SIXTINISCHEN KAPELLE IN ROM 



140 



HIIiTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 2 




CORREGGIO 

(1494-1534) 

MADONNA MIT DEM HEILIGEN HIERONYMUS 

IN DER GALERIE VON PARMA. 1527/28 



HIRTH'S STIL 
,J)ER SCHÖNE MENSCH" 



141 




GIOV. ANTONIO BOLTRAFFIO 

(1457—1516) 

ELISABETTA GONZAGA, HERZOGIN VON URBINO 

IM LOÜVRE IN PARIS 



142 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCIP' J 




LEONARDO 

(1452-1519) 

DIE MONA USA 

IN DEM LOUVRE IN PARIS 



HIHTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 



143 




TIZIAN 

(1477-1576) 

ISABELLA VON PORTUGAL 

IM PRADO IN MADRID. 1545. 



144 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHONE MENSCH'* 




TIZIAN 

(1477-1576) 

LA BELLA 

IM PALAZZO PITTI VON FLORENZ 



HIRTH'S STIL 
,DER SCHONE MENSCH" '2 



145 




TIZIAN 

(1477—1576) 

DES KÜNSTLERS TOCHTER LAVINIA 

IN DER BERLINER GALERIE 



146 



HIKTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCir 












.,t.Ä''^ *'-■&. vV-.i.v 




'^itejR 



HANS HOLBEIN 

(M97-1543) 

RÖTELZEICHNUNG EINER VORNEHMEN JUNGEN ENGLÄNDERIN 

IM SCHLOSS WINDSOR KEI LONDON 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH* 
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FRANCIABIGIO 

(1482—1525) 

BILDNIS EINER JUNGEN FRAU 

ZEICHNUNG IN DEN UFFIZIEN IN FLORENZ 



148 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 2 




ROGER VAN DER WEYDEN 

(1400-1464) 

VERKÜNDIGUNG 

MÜNCHEN. PINAKOTHEK 



HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH" J 
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JEAN CLOUET 

(1485-1541) 

MUSIZIERENDE DAME 

IM BOYMANS MUSEUM IN ROTTERDAM 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 2 



150 




FRANCOIS CLOUET 

(1510-1572) 

MUSIZIERENDE DAMEN 

IN DER EREMITAGE ZU ST. PETERSBURG 



151 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 




PIER FRANCESCO BISSOLO 

(1464—1545) 

VENUS DIE HAARE STRÄHLEND 

IN DER WIENER GEMÄLDEGALERIE 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 2 



152 




TIZIAN 

(1477—1576) 

LAURA DE' DIANTI 

IM LOÜVRE IN PARIS 



153 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 




PALMA VECCHIO 

(1480-1.V28) 

BILDNIS EINER JUNGEN FRAU 

IN DER WIENER BILDERGALERIE 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" .i 
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TIZIAN 

(1477— ir.T«) 

FLORA. KOPF 

IX DEN FLOKENTINER UFFIZIEN 



HIKTH'S STIL 
„DEU SCHONE MENS(3H" 2 



156 




GIORGIONE 

(1477-1510) 

AUS DEM LÄNDLICHEN KONZERT 

IM LOUVRE IN PARTS 



157 



niRTHS STIL 
„DER SCHONE MENSCH" 2 




TIZIAN 

(1477-1576) 

VENUS UND ADONIS 

IN DER NATIONALGALERIE IN LONDON 



HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH'* 2 
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CORREGGIO 

(1494-1534) 

JUPITER UND JO 

IN DEM BERLINER KAISER-FRIEDRIGH-MUSEUM 



159 



IIIRTH'S STIL 
„DER SCIK^NE MENSCH" 2 
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TIZIAN 

(1477-1576) 

ARIADNE AUF NAXOS 

AUSSCHNITT AUS DEM GEMÄLDE IM PRADO IN MADRID. (1518) 



161 



HIRTH'S STIL 
„DKH SCHÖNE MENSCH" 2 




DOMENICO ZAMPIERI DOMENICHINO 

(1581-1641) 

VENUS VON FAUNEN BELAUSCHT 

BRAUNSCHWEIGER MUSEUM 



HIRTII'S STIL 
„DER SCHONE MENSCH" l' 
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CORREGGIO 

(1494-ir)34) 

DIE SCHULE DES AMOR 

IN DER NATIONALGALERIE IN LONDON 



HIBTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH" 2 
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CORREGGIO 

(1494-1534) 

JUPITER UND ANTIOPE 

(Um 1523-25) 
IM PARISER LOUVRE 



174 



HIRTH'S STIL 
„DER Sr HONE MENSCH' 
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PAOLO VERONESE 

(1528—1583) 

KOPF DER EUROPA 

AUS DEM RAUB DER EUROPA 
IM DOGENPALAST IN VENEDIG 



178 



HIBTH'S STir. 

.,m:r schöne mensch- 




TINTORETTO 

(1518-1594) 

MERKUR UND DIE DREI GRAZIEN 

IM DOGENPALAST IN VENEDIG 
(Um 1578) 



HIRTH'S STIL 
,DKU SCHÖNE MENSCH*' J 



179 




o 

H 

W S 

^ \ 
O 2 

SS 



z 

O 
ei 

w 

o 

CO 

P 

W Q 
> g 



o 


^ 


> 


h- 1 




H 


w 


03 


Z 


H^ 


Q 


P-l 


< 


5z; 


l-H 


H 


Oi 


o 


< 


o 
p 


Q 




Z 




3 




C/3 




3 




E 




U 




U 




<i 




OQ 





p 




AGNOLO BRONZINO 

(15^2^1372) 

DER TRIUMPH DER ZEIT ÜBER DIE LIEBE 

IN DER NATIONALGALERIE IN LONDON 



HrRTH\S STIL 
„DER SCHONE MENHCTI* 



181 




RAFFAEL 

(1483-1520) 

WEIBLICHER AKT 

RÖTEL AUS DER SCHULE IN CHATSWORTH 
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HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH" 2 
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RAFFAEL 

(1488-1520) 

MÄNNERAKTE 

BOTEL IN DER ALBERTINA IN WIEN 
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HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 2 




MICHELANGELO 

(1475-1564) 

MÄNNERAKT 

ZEICHNUNG IM MUSEUM TEYLER IN HAABLEM 



HIRTH»S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 2 



185 




MICHELANGELO 

(1475-1564) 

PROPORTIONSFIGUR 

KÖTEL IM SCHLOSS WINDSOR IN LONDON 
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HIRTirS STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 2 
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4^ 



ALBRECHT DÜRER 

(1471-1528) 

PROPORTIONSFIGUR 

AUS DEN VIER BÜCHERN MENSCHLICHER PROPORTION 



HIRTH'S STIL 
„DEE SCHONE MENSCH" 2 
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MICHAEL FÄCHER 

(etwa 1435-1494) 

DER HEILIGE GEORG 

VOM ST. WOLFGANGSALTAR IN ST. WOLFGANG (SALZKAMMERGUll 
HOLZFIGÜR von 1481/83 



198 



HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH*' 2 




TILMANN RIEMENSCHNEIDER 

(ca. 1400-1531 \ 

DIE KAISERIN KUNIGUNDE 

VON IHREM GRABDENKMAL IM DOM ZU RAMBERG 

STEINBILD AUS SOLNIIOFENER SANDSTEIN 

(1499—1513 in Arbeit) 



HIRTH'S STIL 
,DER SCHÖNE MENSCH'' 2 
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KONRAD MEIT 
JUDITH MIT DEM HAUPTE DES HOLOFERNES 

ALABASTERFIGÜRCHEN IM MÜNCHENER NATION ALMUSEI3M 

Um 1520 



HIRTH S STIL 
«DER SCHÖNE MENSCH" 2 



201 




KONRAD MEIT 
ADAM UND EVA 

BUCHSBAUMFIGÜRCHEN IM MUSEUM VON GOTHA 
•Um 1520 



202 



HtRTH'S STIL 
,DER SCHÖNK MENSCH* 




KONRAD MEIT 
ADAM UND EVA 

BUCHSE AUMFIGÜRCHEN IM MUSEUM VON GOTHA 
Um 1520 



HIRTH'S STIL 
„DEU SCHONE MENSCH** 2 
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KONRAD MEIT 
ADAM UND EVA 

ßUCIISDAUMFIGÜRCHEN IM Ml SiaM \T)N (.(rillA 

L'm 1.VJI) 
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iriKTH'S STIL 
,1)EU SrH«'>NE MENSCH" J 




HANS DAUCHER 

(t 1537) 

WAPPENHALTERIN 

lAf NAHloNALMUSElTiM TN IMÜXCIIEX 
Um 1525 



TTJU'TirS STIL 



205 







HANS VISCHER 

(t nach 1549) 

APOLLO ALS BOGENSCHÜTZE 

BRUNNENFIGUR IN ERZ IM HOF DES RATTIAUSES VON NOnNr.EI.Mi 

Bczoichnot 1532 

206 



IIIKTH'S STIT. 
>,DER SlCIl(>NE MEX8CIL" i 




HANS VISCHER 

(t nach 1549) 

SCHREITENDER JÜNGLING 

EnZT^KJUI?, Ti\r r.AYKRISCTTEN NATTONALMüSEITM IN ArnNCTTEN 



HIRTH'S STIL 

.J)Ei: SCHONE AfENSdl" :i 
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HANS VISCHER 
(t uach 1549) 

SCHREITENDER JUNGLING 

ERZFIGUR. m BAYERISCHF.N NATIONALMUSEUM IN MÜNCHEN 

208 



Hiirnus STIL 

„DEU SCHONE MENSCH- 




HANS BALDUNG GRÜN 
DIE EITELKEIT 

IN T^ER ilEMÄLPEGALEBIE IN WIEN 



liiirni'.s STIL 
,T)Eii' sniONE MiON'srir 



209 




HANS BALDUNG GRÜN 

(1475-1545) 

EVA 

FEDERZEICHNUNG IM KUPFERSTICHKABINETT IX BERLIN 



210 



HIHTII'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 2 




HIHTH'S STIL 
„DEK SCHON K MENS( JI" 



MANS BALDUNG GRÜN 

(1175-1545) 

DIE HIMMLISCHE UND DIE IRDISCHE LIEBE 

IM STÄDELSCHEN INSTITUT IN FRANKFURT AM MAIN 

211 




HANS BALDUNG GRÜN 

(1475-1545) 

ADAM UND EVA 

HOLZSCHNITT Vom eTahrc 1510 

212 



HIFiTirS STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH** 2 




LUKAS CRANACH 
ADAM UND EVA 

IN DEU BERLINER GEMÄLDEGALERIE 



IJTRTirS fSTTL 
,I)ER S(MIÖNE MENSCH" 'J 



J13 




LUKAS CR AN ACH 

(1472—1553) 

VENUS 

IM STÄDELSCHEN KUNSTINSTITUT 



214 



HIKTHS STIL 
„DEK SCHÖNE MENSeil" 2 




LUKAS CRANACH 

(U72-l5r.:i) 

VENUS UND AMOR 

IX DER EREMITAGE VON PETERSBURG 



TirUTITS S^riL 
.T)ER SCHÖN 10 MENSCH** 



215 




LUKAS CRANACH 

(14715 -ir.r):^) 

VENUS UND AMOR 

HOLZSCHNITT. Vom Jahre VM 



216 



„DER St'HOXE MENSCH" J 




LUKAS CRANACH 

(1472-1553) 

DER SELBSTMORD DER LUCREZIA 



niliTH'S RTTL 



217 




ALBRECHT DÜRER 
(1471-1528) 

DER SELBSTMORD DER LUCRETIA 



218 



TTTUTHS STIL 
„UElt S<:HONE MENSCH* 




HANS BALDUNG GRÜN 

(1475-1545) 
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ALLE RECHTE VORBEHALTEN 



VORBEMERKUNG ZUR ERSTEN AUFLAGE 

Die ersten 12 Lieferungen mit 144 Tafeln dks^s Bandes waren erschienen, 
als der Bearbeiter des Werkes, Dr Herbert Hirth, dem Unternehmen 
durdi den Tod entrissen wurde. Als mir die Arbeit zur Fertigstellung 
übertragen wurde, waren nodi 48 Tafeln und 77 begleitende Texte zu 
veröffentlichen. Ich habe es dabei als eine Notwendigkeit für das Werk, 
vor allem aber als eine Pflicht der Pietät gegen meinen verstorbenen Freund 
und Studiengenossen Herbert Hirth angesehen, die Arbeit möglichst in 

seinem Sinne zu Ende zu führen. 
Mündien, 1902 

DR E. BASSERMANN-JORDAN 



VORWORT ZUR ZWEITEN AUFLAGE 

Die Neubearbeitung des Werkes von H. Hirth und E. Bassermann^Jordan 
hatte im Wesentlidken auf zwei Gesiditspunkte Bedadit zu nehmen. Zu^ 
nädist war eine große Anzahl von Tafeln, deren Wert dem Programm des 
Unternehmens nidit genügte, auszuschalten und durdh geeignetere zu ersetzen, 
wobei vor allem die neuere Kunst ergiebig herangezogen werden mußte. 
Daß die Umarbeitung nadi dieser Hinsidit nicfit ganz so tief greifen konnte, 
als wünsdienswert gewesen wäre, mag die Ungunst der Zeit entsdiuldigen. 
Gewiß hätte nodi mandhe Abbildung, die in die neue Auflage übergeht, 
einer besseren, wesentlidieren Platz machen können, allein weder der Ver^ 
lag nod\ der Herausgeber wollte den Eindruck des ursprünglichen, mit 
warmer Teilnahme verfaßten Werkes zu stark beeinträchtigen/ man be^ 
gnügte sich, für 68 ausgeschiedene Tafeln 21 neu einzustellen. — Ziemlich 
weitgehend ist der Eingriff der Neubearbeitung in die systematisdie An- 
ordnung der Blätter. Zur Ergänzung wurden ein paar Tafeln aus dem 
zweiten Band des Gesamtwerkes samt den begleitenden Texten von Arthur 
Weese übernommen, außerdem aber die Abfolge der Bilder wesentlich 
verändert. — Der Text der ersten Auflage blieb - von ein paar kleinen 
sachlichen Verbesserungen abgesehen - unverändert bestehen. 
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1. UNBEKANNTER FRANZOSE UM 1550. 

Die sogenannte Diana von Poitiers. In der 

Galerie des Schlosses Versailles. 
In diesem Gemälde, durch das ein wahrhaft vene^^ 
zianischer Zug des zufriedenen Genießens geht, will 
man das Bildnis der königlichen Geliebten sehen, der 
Diana von Poitiers. In Goujon's Diana mit dem 
Hirsch war es auf eine schmeichelhafte Anspielung 
auf die lebende Namensschwester abgesehen. Der 
Bildhauer war geschmackvoll genug gewesen, nicht 
durch plumpe Porträtähnlichkeit den Reiz der zarten 
Andeutung von dem pikant verschleierten Gleichnis 
zu nehmen. Wie weit mag auch bei diesem gemalten 
Bildnis die Schmeichelei gehen? Diana, das wissen 
wir aus authentischen Münzbildnissen, war nicht so 
schön, wie die Lobpreisungen eines Brantome glau:! 
ben machen könnten. Ein scharfer Zug um den Mund 
bringt einen Ausdruck von Härte in das klassisch 
strenge Gesicht, auf dem männliche Entschlossenheit 
und kalte Berechnung ausgeprägt sind. 

Aber das seltsame Bild, das Erinnerungen an die 
ältere französische Kunstweise der Clouets mit dem 
eleganten Manierismus Primati ccio's verbindet, kann 
uns lehren, wie in der verfeinerten Luft des fran^ 
zösisohen Hoflebens der Renaissance schon jener Zug 
der geistreichen Pikanterie sich ausbildete, welcher 
dem Thema des „Schönen Menschen" in französi^* 
scher Bearbeitung seitdem immerfort sich mitgeteilt 
hat. Der verstohlene Blick in intime Frauengemäs^ 
eher, wo die vornehme Herrin, wohlooiffiert und mit 



zierlichen Spitzenhäubchen, aber nur mit diesem an? 
getan,, im Bade sitzt — das ist doch schon ganz un? 
verfälschter „Esprit" 

2. SCHULE VON FONTAINEBLEAU Diana. 

In der Galerie des Louvre in Paris. 

König Franz I. hatte 1540 durch den Maler Prima? 
ticcio Abgüsse der berühmtesten Antiken kommen 
lassen, darunter den der Ariadne des Vatikan. Den 
Eindruck des letzteren Bildes glaubt man in dem zar? 
ten, vielteiligen Gefältel zu spüren, mit welchen 
Goujon seine Quellnymphen umhüllte. Die Artemis 
von Versailles hatte der König gar in Original sich 
verschafft und erst in Meudon, dann in Fontaine? 
bleau aufgestellt. Die hohe, schlanke Erscheinung der 
Jagdgöttin, so frisch und elastisch einherschreitend, 
hatte in ihren körperlichen Abmessungen eine son? 
derbare Ähnlichkeit mit dem Ideal der Zeit selbst 
und war darum besonders sympatliisch. Hier hat sich 
nun der Maler aus der Schule von Fontainebleau 
— mag er nun ein Franzose oder einer der am Hofe 
tätigen Italiener sein — ersichtlich von dem plasti? 
sehen Werke inspirieren lassen. 

3. JEAN GOUJON (ca. 1510 bis ca. 1568). Die 

sogenannte Diana von Poitiers. Im Lou- 
vre in Paris. — Phot. A. Giraudon, Paris. 
Der Kultus des „Schönen Menschen*' setzt einen 
gewissen feineren und geläuterten Formensinn vor? 
aus. Die reale Anschauung der Niederländer des 
siebzehnten Jahrhunderts stand ihm im Wege. Ihre 
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so reiche und kräftige Kunstrichtung ist doch eigent^ 
lieh unfruchtbar für unser Thema. 

Viel mehr haben die Franzosen zu diesem Gedan^ 
ken beigetragen. Das romanische Blut, die Verwandt? 
sohaft mit den Italienern verleugnet sich auch in 
ihrer Kunst nicht. Auch bei ihnen steht seit den 
Tagen der Renaissance die veredelte Menschengestalt 
im Mittelpunkt der Kunsttätigkeit. Um den Zusam? 
menhang der Darstellung menschlicher Schönheit im 
Spiegel spezifisch französischer Auffassung recht 
vollständig zu wahren, sei es erlaubt, zurückzugehen 
über die zeithche Umgrenzung hinaus, welche dieser 
Band im übrigen sich gesetzt hat. 

Zurück in die Sphäre verfeinerter höfischer Kultur, 
welche die beiden eigentlichen Renaissanceherrscher 
Frankreichs, die Könige Franz I. und Heinrich IL, 
um sich verbreiteten. Das Zeitalter der Rabelais und 
Brantöme zeigt zum erstenmale ausgeprägt modern 
französische Anmut und Feinheit, sorglose Grazie, 
heitere Ironie. Franz I. war ein leidenschaftHcher 
Verehrer italienischer Kultur und Kunst. Durch die 
Tätigkeit italienischer Künstler an seinem Hofe hat 
die französische Renaissancekunst starke Anregungen 
aus der italienischen geschöpft. Seit dem dreizehnten 
Jahrhundert hatte die französische Kunst keine solche 
Blüte mehr erlebt, und auf den Schöpfungen dieses 
Herrschers liegt ein eigentümlich französisch gefärb- 
ter Schimmer von der glücklichen Harmonie italieni^ 
scher Hochrenaissance. Die französische Lokalfarbe 
aber besteht in einer schon hier ausgesprochenen 
Neigung zu zierlicher Eleganz, in ebenso verstandest: 
klaren wie reizend liebenswürdigen, formgewandten 
und äußerlich abgeschliffenem Wesen, und schon 
jetzt äußert sich die eigentümliche Begabung der 
französischen Rasse für den zierlichen Schmuck des 
häuslichen Daseins. Alle jene Grundzüge, die nach^: 
mals in der französischen Kunst des achtzehnten 
Jahrhunderts so glänzend hervortreten, hier schlum^^ 
mern sie schon im Keime. 

Die Vertreter de^ italienischen Stiles, welche 
Franz L berufen hatte, waren nicht alle vollgültige 
Vertreter. Benvenuto Cellini passte zwar eben so 
sehr durch seine glänzende dekorative Begabung wie 
durch seinen blühenden Leichtsinn an den franzö^ 
sischen Hof; aber er gehörte doch gerade so der ma^ 
nieristischen Nachblüte italienischer Hochrenaissance 
an wie die Rosso und Primaticcio, die Meister der 
Schule von Fontainebleau. Nun geht ihr ausgetretener 
und verkünstelter, glatter und allgemeiner Stil, ihre 
anspruchsvolle Gespreiztheit dort am französischen 
Hofe eine gar eigenartige reizende Verbindung ein 
mit dem zarten, herben und träumerischen Wesen 
einer noch gebundenen und primitiven einheimischen 
Kunst. 



Die künstlerische Begabung der Franzosen hat sich 
immer mit Vorliebe an der Schilderung weiblicher 
Grazie versucht, und ihre Kunst der Verherrlichung 
des schönen Weibes ebenso entschieden den Vorzug 
gegeben wie einst die griechische Plastik der ruhig 
kräftigen männlichen Erscheinung. Dieser französi^ 
sehen Renaissancegeneration aber hatten die italieni^ 
sehen Manieristen von Fontainebleau eine ganz när^ 
rische Freude an einem bestimmten, sehr schlanken 
und straffen, langbeinigen Frauengeschlecht einge^^ 
impft. Die Waldnymphe, welche Benvenuto Cellini 
auf einem für Fontainebleau bestimmten, aber nach* 
mals über dem Eingang des Schlosses Anet eingemau* 
erten Relief hinlagerte zwischen Wild und Meute, 
zeigt in ihren unendlich gestreckten Körperverhält* 
nissen, aus welchen Quellen ein Jean Goujon seine 
Lieblingsvorstellung vom Bau des Weibes schöpfte. 

Eine Anregung zu des Franzosen berühmter Grup* 
pe der Diana mit dem Hunde scheint von jenem 
Relief ausgegangen zu sein. Zierte es doch einst — 
in zarter Anspielung auf die Schloßherrin — den Hof 
desselben Schlosses Anet, das Henri II. seiner ein* 
flußreichen Freundin Diana von Poitiers erbauen ließ. 
Auch hier sind die Körpermaße gestreckt und gezogen 
bis an die Grenze der schönen Proportion, die Brüste 
sitzen viel zu hoch und man möchte der anmutigen 
Jägerin etwas mehr Taille wünschen. Aber eine 
schüchterne Zartheit und Feinheit, ein gemessener 
höfischer Anstand zeichnen diese liebenswürdig tän* 
delnde Gruppe vor der hingeräkelten Nymphe des 
Cellini aus, der streng geschlossene Umriß, nament^^ 
lieh aber der resolut durchgeführte Kontur der recJi? 
ten Körperseite geben einen Eindruck von unver? 
gleichlicher Elastizität. 

4. JEAN GOUJON (ca. 1510— ca. 1568). Quelb 

nymphen. An der Fontaine des Innocents in 

Paris. 
Von 1547 bis 1549 war der Bildhauer mit der plasti? 
sehen Ausschmückung der Brunnenloggia beschäftigt, 
welche dem Architekten Pierre Lescot für den feiere 
liehen Einzug König Heinrichs IL in Auftrag gegeben 
worden war Der Fontaine gab die Kirche des Inno^ 
Cents den Namen, an die sie anlehnte. Berühmt sind 
die zarten Basreliefs der Quellnymphen, welche Gou:* 
Jon dort anbrachte, berühmt wegen des feinen, deli^ 
katen Geschmackes in Körperformen und Gewand^ 
motiven, der freien, ja kühnen und doch immer an* 
mutigen Bewegungen der Glieder. 

5. JEAN GOUJON (ca.l510-ca. 1568). Lagernde 

Nymphen von der Font a ine des Innocents, 

jetzt im Louvre in Paris. — Phot. A. Giraudon, Paris. 

Unterhalb des Flachreliefs mit stehenden Nym* 

phen, davon im Vorigen einige wiedergegeben wur? 
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den, brachte Goujon einen Fries von Kalkstein an, 
der liegende Nymphen, auf Muschellagern durch die 
Wellen getragen und Genien auf Meerungeheuern 
reitend aufweist. Da dieser Fries durch das über ihn 
herniederrauschende Wasser bedroht war, wurde er 
bei dem völligen Umbau der Fontaine entfernt, we^ 
eher im Jahre 1783 dem Monument seine heutige ver^ 
änderte, weniger glückliche Gestalt verlieh. Jetzt be^ 
finden sich die drei Platten, welche den unteren Fries 
bildeten, im Louvre. 

6. PIERRE BIARD (1559—1609). Fama. Im Louvre 
in Paris. Um 1600. — Phot. Giraudon, Paris. 

Diese geflügelte Bronzegestalt bildete einstmals die 
Bekrönung eines pomphaften Mausoleums, welches 
Biard im Auftrage des einstigen Günstlings Heinrichs 
III., des Herzogs von fipernon, auf dessen Besitzung 
in Cadillac errichtet hatte. Während der großen Re^ 
volution ward der Bau zerstört bis auf dies Figür^? 
chen, dessen Redz die Schreckensmänner rührte und 
das nach mannigfaltigen Irrfahrten in den Louvre 
gelangt ist. 

Auch der Künstler der Zeit des Henri^^Quatre geht 
bei der italienischen Renaissance in die Schule, wie 
fünfzig Jahre vorher Jean Goujon und seine Genos? 
sen. Aber es ist nicht mehr die unnatürliche Schlank^ 
heit und das preziös gezierte Wesen der Manieristen^ 
schule von Fontainebleau, das ihm vorschwebt. Gio* 
vanni da Bologna, der mit soviel weltläufiger Virs^ 
tuosität das Erbe der italienischen Renaissanceplastik 
verwaltete und hauptsächlich dazu beigetragen hat, 
ihre Formensprache im Norden populär zu machen, 
ist auch hier das Vorbild gewesen, wie gleichzeitig 
so oft in Deutschland und den Niederlanden. 

7 HUBERT GERHARD. Flußnymphe. Am 
Augustusbrunnen in Augsburg. Um 1593. Abbil? 
düng aus dem Werke: A. Buff, Alt* Augsburg. 

Derselbe Zeitraum, der in Frankreich durch gün^ 
stige Organisation des Staates und ruhige wirtschafte: 
liehe Entfaltung aller feineren Kultur so eminent 
förderlich war, bedeutete für Deutschland das Ge^ 
genteil. 

Nicht allein, daß der dreißigjährige Krieg uns tiefe 
Wunden schlug — die Symptome des Ermattens der 
einheimischen Kunst reachen noch weiter zurück. In 
der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts war auch die 
deutsche Kunsttätigkeit tief in den Bann der italienis^ 
sehen Spätrenaissance geraten. Bei dem Bestreben 
mitzureden in der wälschen Sprache, in der man da^^ 
mals eine Weltsprache erblickte, gab die deutsche 
Kunst viel von ilirer früheren herzlichen Urwüchsige 
keit und Frische preis, um italienisch glatten, fHe^^ 



ßenden Schwung und äußerliche Formenreinheit das? 
für einzutauschen. 

Aber gerade darin konnte sie die Vorbilder nie 
recht erreichen, ein Rest der Eckigkeit und Herbheit 
bleibt immer an den damaligen deutschen Schöpf 
fungen haften, wenn man sie mit jenen vergleicht^ die 
unter heiterer Sonne und freieren Verhältnissen des 
Südens gereift waren. Und schon vor dem dreißig;: 
jährigen Kriege wurden die besten Aufträge, die 
hauptsächlichsten monumentalen Arbeiten Auslän? 
dern zuteil, namentlich waren es Niederländer der 
Gefolgschaft des Giambologna, die hier schufen und 
auch einen deutschen Dialekt der von jenem den 
Nordländern mundgerecht gemachten Weltsprache 
der italienischen Spätrenaissance hervorbrachten. 

Die Vermischung niederländischer Herkunft und 
italienischer Schulung hatte den Giambologna ge? 
eignet gemacht, den Stil der itaHenischen Spätrenais^ 
sance nach dem Norden zu verpflanzen. Seine Nach? 
folger im weiteren Sinne sind jene Niederländer, 
die um 1600 in Deutschland tätig sind, aber ihrer 
Schulung und Kunstrichtung nach doch als Vertreter 
der italienischen Spätrenaissance erscheinen. In ihrer 
Reihe steht auch Hubert Gerhard. 

Hier ist die Flußnymphe Singold vom Rande des 
Beckens des Augustusbrunnens in Augsburg. Wie 
sie da in wohliger Breite hingelagert ist, das ist ganz 
italienische Spätrenaissance, erinnert an Tintoretto 
an der Decke des AnticoUegio im Dogenpalast. 
Italienische Kunstmittel sind dieser anmutige Fluß 
der Linien, der durch eine leichte Drehung des Oberst 
körpers nach der Flanke hin herauskommt, diese 
süperbe Einsenkung über der Hüfte. Aber in der 
Art, wie Oberes und Unterschenkel in scharfem Win:? 
kel aufeinanderstoßen, in dem jähen, gradlinigen 
Aufsteigen des Kopfes aus den Schultern liegt etwas 
Unausgeglichenes, Eckiges; Härten, die zu der 
Eurythmie des Körpers nicht recht stimmen wollen. 

8. Unter dem Einfluß des PETER CANDID 
(ca. 1548—1628). Neptun. Am Witteisbacher* 
brunnen der Residenz in München. 

Hier ist wieder eine ganz italienische Freiheit und 
Großartigkeit der Pose. Die Sicherheit in der An^ 
Wendung des Kontrapostes aber auch gewisse akade^? 
mische Übertreibungen der Muskulatur weisen auf 
das die damalige Plastik beherrschende Vorbild der 
Kunstrichtung des Giovanni da Bologna, der mit sei- 
nem Neptunsbrunnen auf dem Marktplatz zu Bo^ 
logna wohl das Vorbild für solche Anlagen hinge^^ 
stellt hatte, und auf eine Zeit, in welcher die bei^ 
spiellos reiche Kunst der Nachblüte in Itahen eine so 
magische Anziehungskraft im Norden ausübte, daß 
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sie die nationalen Unterschiede in den Kunstäuße^ 
rungen der verschiedenen Völker zu verwischen 
drohte. 

9- CRISTOFANO ALLORI (1577—1621). Kopf 
der „Judith'* im Palazzo Pitti, Florenz. — Phot. 
Alinari, Florenz. 

Starke elementare Wirkungen zu erzielen, darauf 
kam es diesem affektvollen Zeitalter vor allem an. 
Man schreckte vor keiner gemeinen Deutlichkeit der 
Dinge zurück, wenn sie nur wirksam war Unter den 
Malern kam ein Geschlecht von brutalen Fanatikern 
der Wirklichkeit auf, Leute vom Schlage des Cara^^ 
vaggio und Ribera. Höohst respektable Naturen voll 
Rasse und Temperament und dabei feste, energische 
Könner ohne gleichen, aber der Parteistandpunkt, 
den sie einnahmen, entfernte sie zugleich von den 
Fragen, die uns hier interessieren. Wohllaut und 
Formenadel der Renaissance konnten sie nicht lieb 
gewinnen, weil diese Dinge um sie herum so oft in 
geistlosen Wiederholungen zu Tode gehetzt wurden, 
der Naturfrische beraubt und in kalte Schulmanieren 
verkünstelt. Nun schütten sie das Kind mit dem 
Bade aus und meinen, das Schöne überhaupt streife 
bedenklich an Lüge. Sie führen uns in die Spelunken 
zu den Leuten, deren Äußeres Elend und Leiden« 
Schäften entstellt haben, oder auf den Schindanger 
und stellen uns dann ausgehungerte Märtyrer vor, 
Greise mit runzliger Lederhaut und voller Schwie? 
len aber selten einmal einen „Schönen Menschen" 

Es ist wohl wahr, die Florentiner Maler dieses 
Jahrhunderts haben weniger Neues^ Entscheidendes 
für die Kunst geleistet als jene Richtung, deren 
Hauptsitz in Neapel war Neben jenen handfesten 
Stürmern und Drängern erscheinen sie wie konser^: 
vative Aristokraten von altem Adel. Ihnen ward 
ebensosehr der Segen wie der Fluch alter ruhm^ 
reicher Traditionen zu teil. Die beispiellose Kunsts^ 
blute, welche Florenz im Quattrocento erlebt, hatte 
einen Bodensatz reicher Kultur und feinsinnig ge^^ 
läuterten Geschmackes zurückgelassen, und viel« 
leicht trug eben die maßvolle Zurückhaltung dazu 
bei, in einer aufgeregten, zu Übertreibungen neigen« 
den Zeit diese Schule in den Hintergrund zu rücken. 
Hatte sie die pathetische Kraft nicht, in das aktuelle 
Ringen nach Affekt um jeden Preis mit einzutreten, 
so bewahrte sie hingegen eine echt renaissancemä« 
ßige Freude an eleganter, sinnlich weicher Körper« 
Schönheit und darf deshalb gerade in unserem Rah« 
men zu einigem Recht kommen, wenn auch dieser 
Schönheitssinn vielfach matte, unpersönliche Schuld 
Weisheit ist und hie und da ein allgemeines und ober« 
flächliches Gepräge zeigt. 



Florenz war im Anfang des siebzehnten Jahrhun« 
derts noch einmal die reiche Pflegestätte feiner ge« 
sellschaftHcher Bildung und ausgelassenen Lebens« 
g^usses geworden, wie einst in den Tagen Gian 
Boccaccios. Am Hofe der mediceischen Großherzoge 
spielte der Frauendienst eine weitgehende, bisweilen 
verhängnisvolle Rolle. Nur auf diesem Boden konnte 
eine Bianca Cappello ihre abenteuerliche Carriere 
machen. Auch die Florentiner Malerei dieser Zeit 
entfaltet ihr bestes Können im Kultus weiblicher 
Grazie. 

Man sagt wohl, das Christentum habe der Sinnen^ 
freude die Unbefangenheit genommen. Jedenfalls 
hatte der neue Anlauf religiöser Gesinnung, den die 
Gegenreformation hervorgerufen, bestimmt die Kluft 
zwischen Sinnenglück und Seelenfrieden erweitert. 
Die freie Überlegenheit, mit welcher Raffael noch 
und Tizian diese Stoffe behandelt hatten, konnten 
die Italiener des siebzehnten Jahrhunderts nicht 
mehr finden. Und die sinnliche Freude am Schönen, 
diese berechtigte Domäne des Künstlers, wird mit 
Bigotterie gar seltsam gemischt. Die Künstler haben 
nun das Gefühl, der moralischen Empfindung eine 
Rechtfertigung schuldig zu sein, wenn sie das Reich 
der Frau Venus betreten. Der als Judith oder Hero« 
dias, als büßende Magdalena biblisch umkleideten 
Schönheit ward oftmals die schuldige Maskenfreiheit 
zuteil, wo „das schöne Weib an sich'* das Scham« 
gefühl verletzt hätte. Aber die Luft ist trotz solcher 
Prüderie nicht reiner, sondern eher raffinierter, 
schwüler geworden. Wir stehen nun oft an der 
Grenze jener dunklen Sphäre, wo Lust zur Wollust 
wird, Sinnlichkeit am Grausamen sich weidet. Der? 
selbe exaltierte Geschmack, der die zahllos darge« 
stellten Marterszenen mit fanatischem Gruseln hin« 
nahm, weidete sich gern auch an der dämonischen 
Grausamkeit der schönen Jüdin, die das Haupt des 
Holofernes und das blutige Schwert in Händen hält. 
Unter den zahlreichen Darstellungen, in welchen die 
alttestamentliche Heldenjungfrau damals verherr« 
licht wurde, ist das Gemälde des Cristofano AUori 
„die schönste Judith ohne allen Zweifel, freilich 
eine Buhlerin, bei der es zweifelhaft bleibt, ob sie 
irgend einer Leidenschaft des Herzens fähig ist, mit 
schwimmenden Augenlidern, schwellenden Lippen 
und einem bestimmten Fett, wozu der prächtige Auf^ 
putz vorzüglich gut stimmt** (Burckhart, Cicerone. 
7 Auflage, II, S. 918.) 

Cristofano AUori, der nebenbei als ein flotter 
Lebemann das ausgelaiSsene Treiben des damaligen 
Florenz ausgiebig mitmachte, befreite sich hier, wie 
Goethe es empfiehlt, durch die Kunst von einem 
Stück Lebensroman. So erzählte schon bald nach 
ihm die Künstlerlegende. Judith sei das Porträt sei«; 
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ner Geliebten, der Mazzafirra, einer schönen Floren^: 
tinerin, die ihren Liebhaber zu Grunde richtete, wie 
jene den Holofernes. Ein schlanker, toskanisoher 
Typus von jenem vornehm geschlossenen Oval, das 
schon Angelo Bronzino, der Großoheim unseres 
Malers, geliebt und zur Manier ausgebildet hatte. 

10. GUIDO RENI (1575—1642). Hippomenes 

und Atalante. Neapel, Museo Nazionale. 

Guido Reni trägt in der Geschichte den Fluch mit 
isich herum, der jeden Formalisten trifft. Er kannte, 
mit seltenen Ausnahmen, nur technisch^formale 
Probleme und den Geist und Witz, den er besaß, 
wußte er nur als geschworener Maler der kühnsten 
Modellpose zu benutzen. In unserer Sammlung figvi:^ 
riert er als ein Schreckgespenst für alle jene, die 
nichts anderes geben wollen, als den „Schönen Men^ 
sehen *, einen Musterkörper, zurechtkomponiert nach 
den Regeln strengster Eklektik. Die zerfahrene und 
gewaltsame Gegenüberstellung der beiden Gestalten 
läßt kaum die gerechte Anerkennung seiner äußerst 
ordentlich großen Kenntnisse und seiner technischen 

BraVOUr zu. (Weese) 

11. GUIDO RENI (1575—1642). Simson als Sie. 

ger. Bologna. Pinakothek. — Phot. Brogi, Florenz. 

Der Simson des Guido Reni soll uns zeigen, wie 
schwer das Erbe des 16. Jahrhunderts auf der Ge^^ 
neration des 17 lastete. Jeder Naturlaut war längst 
vergessen und nur noch die kompliziertesten Fälle 
rein formaler Aufgaben bewegten die Geister der 
Bolognesen, einer wahrhaft typischen Epigonen:^ 
schule. Die theatralische Pose ist das peinlich zw^ 
sammengerechnete Facit eines langen Studiums in 
den Werken der Stanzen und der Sixtinischn Ka* 
pelle. Eine triumphierende Siegerstellung, die aber 
keine Würde hat, weil auch das selbstverständlichste 
Motiv im Sinne formaler Bewegung auf die Spitze 
getrieben ist. Man beachte das gebauschte Lenden- 
tuch, das in seiner Bewegung völlig unerklärlich ist 
und nur eine malerische Folie abgibt. Ebenso be^? 
deutsam ist die Haltung, bei der die Grundstellung 
als das absolut Geistlose und Allzuzweckmäßige 
ängstlich vermieden wird. (Weese) 

12. MATTEO ROSSELLI (1578—1650). Aus dem 

„Triumph Davids*' im Palazzo Pitti, Florenz. 
Vom Jahre 1621. — Phot. Alinari. Florenz. 

Die in prächtigem Kontrapost bewegte Gestalt 
wendet sich gegen David, der vom Kampfe mit Go- 
liath heimkehrt und das abgeschlagene Haupt des 
Riesen einem Zug schöner Frauen voranträgt. Eine 
feurige, südliche Schönheit von freier und großzügiger, 
temperamentvoller Grazie, welche die Eleganz ihrer 



schlanken, feingebildeten Hand etwas absichtlich zur 
Schau trägt. Sie beweist, wie sicher im Geschmack 
auch weniger kräftige und ursprüngliche Talente auf 
dem Boden einer alten, feinsinnig geläuterten Kultur 
sich fühlen durften. Der Reiz vornehmer Frauen^^ 
erscheinung ist mit einer Größe der Auffassung vor^ 
getragen, welche der Hofmaler der Mediceer wohl 
auf dem Gebiete des monumentalen Fresko sich erj? 
worben hat. 

13. FRANCESCO FURINI (1600—1649). Die 

büßende Magdalena. (Ausschnitt.) Wien, 
Gemäldegaleric. — Phot. Hanfstaengl, München. 

Mit diesem Schüler des Matteo Rosselli erreicht 
die Neuflorentiner Schule den Höhepunkt in der 
Schilderung sinnlich weicher Körperschönheit. Er hat 
dem Correggio abgesehen, daß der menschliche Kör? 
per am berückendsten wirkt, wenn die Formen in 
weichem Halblicht zerfließen, und seitdem bestrebte 
er sich unermüdlich, das Fleisch seiner schlanken 
Florentinerinmen immer verführerischer aus dem 
Helldunkel heraus zu modellieren und nach den prik^^ 
kelnden kleinen Reizen der Oberfläche abzusuchen, 
welche die sensiblen Nerven der vornehmen Gour^? 
mands mit feinen Nadelstichen kitzeln. Nicht zu^^ 
letzt mit dem Reiz der gefühlvollen Unschuld, wel^s 
che sich aller körperlichen Reize nicht einmal be^ 
wüßt ist. Einer Magdalena kann man nicht wohl 
gram sein, wenn sie ihre Schönheit zur Schau stellt, 
denn sie bereut ihre Schuld ja so aufrichtig. Und 
auch der Künstler tat Buße, als er genug Nymphen 
und Magdalenen gemalt, und aus dem abgefeimten 
Kenner weiblichen Reizes ward ein Pfarrer. 

14. GUIDO CANLASSI (1601—1686). Der Tod 

derKleopatra. In der Gemäldegalerie in Wien. 
— Phot. Hanfstaengl, München. 
Der grausige Selbstmord der Kleopatra war für 
die Barockmaler ein beliebter Vorwurf. Hier hat ihn 
ein später Ausläufer der Bologneser Schuk in gründe 
prosaischer Auffassung, aber mit tüchtiger Beobach^^ 
tung geschildert. Fast scheint es, als habe er das 
Bild nur gemalt, um ein und dasselbe weibliche Mo^ 
dell in verschiedenen Stellungen und Bewegungen zu 
schildern. Guido Canlassi — auch Cagnacci genannt 
— war als Hofmaler Kaiser Leopolds I. hauptsächlich 
in Venedig und Wien tätig. 

15. CARLO DOLCI (1616—1686). Die heilige 

Cäcilie. Dresdener Galeric. — Phot. Hanfstaengl, 

München. 

Inbrünstige Sehnsucht, träumerisch selbstverges^ 

sene Andacht, alle Äußerungen einer gesteigerten 

rehgiösen Empfindung hat Carlo Dolci oft genug ent^ 

weiht, indem er sie zur Fabrikware machte. Er ist 
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dafür heute ebensosehr verrufen, wie ihn seine Zeit 
verhimmelte. Eine Kunst, welche um jeden Preis auf 
den Affekt ausuing, hat nicht versäumt, auch das 
Gebiet religiöser Affekte nach allen Stufen zu durch:? 
mustern. Die Schilderung der fromm bewegten schö^ 
ncn Seele ward geradezu ein Hauptgebiet der Kunst 
des siebzehnten Jahrhunderts. Meister wie Murillo 
haben es zur höchsten Vollendung geführt. Das Zeit:: 
alter einer leidenschaftlich erregten religiösen 
Schwärmerei war zugleich eine Blütezeit der eigent:? 
liebsten Kunst der Seele, der Musik. Cäcilia, deren 
zarte Andacht ausklingt im Reich der Töne, wurde 
damals der Lieblingsgegenstand der frommen Seelen. 
Mit Dolci geht die Neuflorentiner Schule in süß^^ 
liehe Verallgemeinerung über Kein Zweifel, der die? 
ses edl-e, träumerische Profil malte, hatte einen ans^ 
geborenen und wohlgepflegten Schönheitssinn. Durch 
alle Verblasenheit und platte Verallgemeinerung 
glaubt man einen letzten Hauch der altflorentiner 
Anmut zu spüren, einen schwindenden Rest von. der 
süßen Verträumtheit eines Fra Filippo und Botticelli. 
Aber bei unserm Spätgebornen ist die Gestaltungs^ 
kraft zu matt und lahm geworden, um ein frisches 
Dokument künstlerischer Persönhchkeit hervorzu^: 
bringen. Der Enkel hat den Kopf viel zu sehr voller 
Erinnerungen, wie Künstler vor ihm dies und jenes 
gestaltet haben, um noch unbefangen in die Natur 
zu sehen. Alle bestimmt:^individuelle Form ist hier 
zur allgemeinen Formel geworden und über dem Be^ 
streben, die Wirklichkeit von allen Unebenheiten zu 
reinigen, ihre Zufälligkeiten hinwegzuglätten und zu 
polieren, droht das Leben selbst zu weichen, Gestei:? 
gerten Ansprüchen an unmittelbare Lebenswahrheit 
kann die flaue Allgemeinheit dieser mehr künstlich 
als künstlerisch „geschönten * Formen nicht genügen. 
Seine Zeit und das folgende Jahrhundert haben frei^ 
lieh anders geurteilt, und auch heute noch hat diese 
der schlichten Einfalt zahmer Gemüter so verstandst 
liehe „Schönheit** leider genug verständnislose Be^: 
wunderer Der sinnig zärtliche Geschmack der Eng^ 
länder hat Dolci von jeher mit Vorliebe gesammelt. 

16. GIUSEPPE RIBERA (1588—1656). Die hei. 
lige Agnes. In der Gemäldegalerie in Dresden. 
Phot. Hanfstaengl, München. 

Als kräftiger Naturalist huldigt Ribera der An^^ 
schauung, daß das Schöne eines Zusatzes von den 
schroffen und eckigen Zufälligkeiten der Wirklich* 
keit wie einer scharfen Würze bedarf, um wirksam 
zu sein. Darin berührt er sich mit dem herben Na* 
tursinn primitiver Kunstepochen. Auch die archa* 
ische griechische Kunst wie das Florentiner Quattro* 
cento griffen gern zu den unausgeglichenen Formen 
der Halberwachsenen. 



17 VELAZQUEZ (1599—1660). Die Venus mit 
dem Spiegel. In der NationaUGalerie zu Lon^ 
don. 

Ein Frauenakt des Velazquez? Aus dem Spanien 
der Inquisition und geistlichen Prüderie? Und doch 
erklärte ja Pacheco, der eigene Schwiegervater des 
Malers, das Studium nach dem weiblichen Modell 
sei bedenklich, nur Köpfe und Hände dürfe man un? 
besorgt nach der Natur malen? 

Die „Venus mit dem Spiegel" wurde von Velaz^ 
quez im letzten Jahrzehnt seines Lebens gemalt und 
zierte ursprünglich den Spiegelsaal des KÖnigsschlos^ 
ses Alcazar in Madrid. (Fernere Schicksale vgl. A. 
de Beruete. Velazquez. Paris 1898. S. 154.) „Es ist 
ein spanischer Typus" — so analysiert ihn Justi — 
„keine mächtigen, zur Bildhauerei erschaffenen For^^ 
men griechischer und lateinischer Rasse, auch ihre 
venezianischen Namensverwandten sind ungleich 
stärker gebaut. Aber es ist eine feine Gestalt, für 
andalusische Tänze geschaffen. Man sieht ihr an, 
daß sie nicht nur mit den Beinen, sondern mit dem 
ganzen Körper Musik machen kann. Die beiden LU 
nien, die obere mit den starken Hervorragungen der 
Schulter und des Beckens (wodurch die Dünne der 
Taille bemerklich wird), die untere mit der langen 
flach bewegten Kurve, die WirbeUinie dazwischen, 
ausklingend in dem Köpfchen und in dem ausge^ 
streckten, nur skizzierten Fuß: diese Kontur gibt 
einen unvergleichlichen Eindruck von Schlankheit, 
Geschmeidigkeit und anmutiger Beweglichkeit." 

Velazquez hat sich in gewissem Grade an die in 
Venedig übliche Gattung liegender Venusgestalten 
angeschlossen. Dort verkörperte sich in diesen Dar^ 
Stellungen das typisch gewordene Schönheitsideal 
des Künstlers oder der ganzen Generation. Von 
Velazquez hingegen kann man nicht sagen, daß er 
seinen Schönheitstypus gehabt habe in dem Sinn, 
wie wir bei den Venezianern oder bei Rubens davon 
reden. Recht eigentlich Bildnismaler, hat er dazu 
immer zuviel Achtung vor der individuellen Natur 
gehabt, die freilich bei ihm die feinsinnigste Läutest 
rung eines höchst kultivierten Geschmackes durchs^ 
macht. So scheint diese {eingliedrige Gestalt von 
magerer Rasse die Wirklichkeit selbst zu sein und es 
ist doch ein raffinierter Stil, fast eine gewisse Monu^^ 
mentalität vom Künstlerauge hineingesehen. 

Da ist freilich nichts von der derbsinnlicheri Fülle 
seines Zeitgenossen Rubens, noch von dem „weichen 
Fett** der Frauen Bernini's. Gegen die Uberladenheit 
des aufdringlichen Barock regt sich in Velazquez' 
Schaffen ein gesunder Widerspruch. Der feinste Ge^ 
schmack, lehrt Velazquez, ist zu stolz, immerfort 
durch Pointen imponieren zu wollen, haßt alles Ge^ 
waltsame und Aufgedonnerte und vermeidet es, be^ 
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ständig in emphatischen Superlativen sich zu be^^ 
wegen. 

Gerade als der barocke Pomp am lautesten 
rauschte, wurde auch der Zauber der schlichten 
Wirklichkeit entdeckt. Zur selben Zeit kam der hol^ 
ländische Geschmack zu Ehren, stand das moderne 
landschaftliche Naturempfinden im seligen Kindes^ 
alter. Und bei Velazquez kündigt 'Cin moderner 
Geist der ernsten Sachlichkeit und Wahrhaftigkeit 
sich an, der nicht von ungefähr gerade in der Gegen^: 
wart soviel Verständnis fand, daß die Impressioni^ 
sten Velazquez als ihren geistigen Ahnen verehren. 

18. ALONSO CANO (1601—1667), Die heilige 
Agnes. In der Gemäldegalerie in Berlin. (Aus* 
schnitt). — Phot. Hanfstaengl, München. 

Den Typus der schönen Sevillanerin, diesen süd*^ 
liehen, spezifisch spanischen Typus, das weiche Oval 
mit dem Kranz rabenschwarzer Haare und den gro^^ 
ßen sammtenen Kohlenaugen, die so feierlich und 
fragend blicken — Murillo hat ihn vor allen vers= 
herrlicht. Der Bildhauer Montanes von Sevilla und 
Alonso Cano hatten schon vor ihm gefunden, wie 
dankbar dieser Frauenschlag war als Träger der mys= 
stischen Inbrunst und Himmelshoheit, die das er^^ 
regte religiöse Gefühl für die Schilderung weiblicher 
Heiligen verlangte. (Vgl. Haendcke, Studien zur spa^: 
nischen Plastik, 1900, S. 11.) 

Gegenüber dem Murillo bewahrt Alonso Cano 
noch etwas von der herben Technik der älteren spa* 
nischen Maler. Er scheint vorwiegend als Bildschnit? 
zer tätig gewesen zu sein, und man glaubt in der 
härteren und bestimmten Modellierung die plasti^^ 
sehe Gewöhnung durchzufühlen. „Die Malerei machte 
ihm immer mehr zu schaffen als die Plastik — er 
sagte später, wenn er Pinsel und Palette bei Seite 
warf und zum Modellierstab und Schnitzmesser griff* 
er wolle sieh nun ausruhen" 

Eine zartere, weiche und träumerische Seelenstim^ 
mung und die Neigung zu puppenhaft niedlicher E\e^ 
ganz entfernen ihn anderseits von der derbgrandiosen 
Wucht der älteren Maler vom Schlage der Zurbaran, 
kennzeichnen ihn als Angehörigen einer jüngeren 
Generation, die mit Murillo schon die zärtlich tän^^ 
delnde Gesinnung des Rokokozeitalters streift. Seine 
heilige Agnes, dies entzückende Frauenbild der Bers= 
liner Galerie, herb und mild zugleich, in weltlichem 
Schmuck prangend und doch so feierlich entrückt, 
blickt aus umflorten Augen, als hätte der Kummer 
einer überirdisch empfindsamen Seele eben in einem 
Strom von Tränen sich ergossen. „Der geschlossene 
Mund hat einen Zug von dem Schmerz und der un^^ 
erbittlichen Festigkeit des Märtyrers". Um wie viel 
frischer und feiner ist hier die andächtige Sehnsueht 



geschildert als in allem, was die Routine eines Carlo 
Dolce auf diesem Lieblingsgebiet des siebzehnten 
Jahrhunderts hervorgebracht! 

19- MURILLO (1617—1682). Kopf der Madonna. 

In der Galerie des Palazzo Corsini in Rom. Phot. 

Alinari, Florenz. 
Jene feine Gestalt des Alonso Cano war noch die 
unnahbar thronende Heilige. Vornehm sich zurück? 
haltend und streng in sich beschlossen, schaute sie 
über das profanum volgus hin ins Weite. Die Ma? 
donna Corsini des Murillo blickt uns in die Augen. 
Murillo, der letzte in der Reihe der großen spani* 
sehen Maler des Jahrhunderts, zieht sich den Wirk? 
lichkeitssinn seines Volkes zu nutze, um diesem das 
Überirdische mit allen gemeinverständlichen Mitteln 
des Erdendaseins begreiflich zu machen. Die lo? 
dernde Ekstase hat in dem Grade einer innigen Ge? 
fühlswärme Platz gemacht, als das eigentliche Zeit? 
alter der Gegenreformation in die Vergangenheit 
zurücksinkt. Die italienische Hochrenaissance liebte 
die Madonna zu sehen als ein reifes Weib von macht? 
voll entwickelten Formen, die Himmelskönigin naeh 
dem herrschenden plastischen Ideal. Dem sentimen? 
talen Gefühl dieser jüngeren Zeit kommt sie ent? 
gegen als das blutjunge andalusische Landmädehen 
voll rührender Naivität und Reinheit, mit einem An? 
flug süßer Schwermut im Blick. 
20, 21, 22. LORENZO BERNINI (1598—1680). 

Apoll und Daphne. Marmorgruppe in der Ga? 
lerie Borghese in Rom. Um 1620. — Phot. Alinari, 
Florenz. 

Zeugen einer späten, überreifen Kunst, Erzeugnisse 
eines kompliziert gewordenen Geschmackes bedür:^ 
fen so dringend der erklärenden Voraussetzung, daß 
es von Übel ist, Bernini ohne Vorbereitung gegen=? 
überzutreten. Mag denn ein Blick auf seinen Stil und 
seinen Beitrag zum „Schönen Menschen * den Barocks 
rahmen zugleich ins Auge fassen, in den sein für 
die Folge so wichtiges Bild sich fügt. 

„Eine Kunst des schönen, ruhigen Seins" — so hat 
man die italienische Renaissance auf ihrer Höhe ge:^ 
nannt, um die Grundstimmung rasch zu skizzieren. 
Es war in den ersten Jahrzehnten des Cinquecento. 
Nach einem Jahrhundert des Werdens waren die 
treibenden Kräfte der Renaissancebewegung gleich^ 
sam in sich zur Reife gelangt. Mit allem Erbteil des 
Mittelalters wie der Antike schlössen sie in einem 
klaren und heitern, ruhig gleichmäßigen, ideal ge^^ 
hobenen Seelenzustand sich zusammen. 

Aber der war doch nur von kurzer Dauer gewesen. 
Eine sehr empfindliche, fein gestimmte Wage kann 
nicht lange in feierlicher Schwebe bleiben. Jeder 
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kleinste Anstoß muß sie zittern und balancieren 
machen, muß Bewegung, Unruhe, Spannung hervor^ 
rufen. Der Schein zufriedener Harmonie körper^ 
licher und geistiger Kräfte, nach dem Bilde der An? 
tike, geriet in Widerspruch mit dem Ernst, den das 
Christentum in die Welt gebracht, mit den Ansprü? 
chen des inniger und erregbarer gewordenen Seelen^ 
lebens. „Streben nach Affekt um jeden Preis** wird 
geradezu Prinzip und Merkmal der abgeleiteten 
Kunstperiode, welche die eigentliche Renaissance ab^ 
löst, indem sie sich aus ihr entwickelt. Im Schöße der 
Hochrenaissance, unter den Händen der großen 
Meister selbst gediehen die Anfänge des Barock. 

Die Hochrenaissance hatte den Menschen am 
schönsten gefunden in der Ruhe eines befriedigten 
Daseins und in maßvoller, harmonisch ausgeglichener 
Betätigung der körperlichen und geistigen Kräfte. 
Der Barock mit leidenschaftlicherem Pulsschlag 
drängt darüber hinaus nach Versinnlichung aller Wil? 
lenskraft und Seelenstärke. Der neuen Art zu em* 
pfinden wäre das Spiegelbild des Menschen in der 
Kunst unvollkommen und lückenhaft erschienen, 
zeigte es ihm nicht auch in der Erregung des Wols^ 
lens und im lebendigen Flusse des Handelns, gelangte 
nicht der ganze Kräftevorrat zur Darstellung, der 
im Leiden wie in der Leidenschaft sich erschöpft. 
Wurde nun das Innenleben hoch gespannt und dras^ 
matisch gesteigert, so mußten umso eindringlicher 
und packender nach der Richtung vollendeter Illusion 
hin auch die äußern Mittel verstärkt werden, welche 
den Sinnen glaubhaft machen, was da im Bilde sich 
begibt, geschehe wirklich. Deshalb hatte das Streben 
nach Affekt nm jeden Preis jenen zweiten Charak^ 
terzug der Barockkunst zur notwendigen Folge, den 
Burckhardt als „Naturalismus in den Formen sowohl 
als in der Auffassung des Geschehenden" bezeichnet. 

So setzt denn der Barock mit einer leidenschaft^^ 
liehen Steigerung auch der äußern Wirkungsmittel 
gegen die am Ende vielfach matt und leblos gewor^: 
dene Spätrenaissance sich ab. Freilich ist der neue 
Wirklichkeitssinn, mit dem die Caravaggio und Ri^^ 
bera ihren Menschen so erstaunlich nahe zu Leibe 
rücken, ganz anderer Natur als die realistische Ge^ 
sinnung der Frührenaissance. Mehr als an einer ver^ 
ständigen Ergründung der realen Welt ist diesen 
Barockkünstlern daran gelegen, die Sinne zu erregen. 
Die Kunst der Hochrenaissance, großgezogen in den 
Gemächern des Papstes und in Palästen und Villen 
vornehmer Gönner, hatte sich vorwiegend an das 
feingebildete Auge gewandt. Jetzt wurde der Schaum 
platz der italienischen Kunst unendlich viel größer, 
und das hatte auch Einfluß auf ihren Charakter 

Schon die Hochrenaissance war gegenüber dem 



Quattrocento ein Fortschritt zum Größeren gewes-en, 
hatte mit der bunten Mannigfaltigkeit aufgeräumt 
und statt dessen majestätische Einfachheit, breite 
summarische Formen geliebt. Michelangelos Beispiel 
hatte erst recht den Maßstab vergrößert, den Künst^s 
lerehrgeiz gewaltig angespornt. Und die Generation, 
welche die Hochrenaissance beerbte, hatte wohl ein 
Recht, stolze Allüren anzunehmen. Menschen, die 
aus solchem Geschlecht emportauchen, werden unge? 
stümer und maßloser sein in allem Begehren. Das 
siebzehnte Jahrhundert vollends ist das pathetischste 
der Weltgeschichte. Es hatte ein unendliches Bedürfe 
nis nach Prunk und Pomp, nach allem, was da rauscht 
und klingt. Ausschweifendes Selbstgefühl hoher 
Herren in diesem Zeitalter des Absolutismus, das in 
Denkmalen ohne Zahl sich spiegeln will, und von 
kirchlicher Seite der bewährte Grundsatz der Gegen^: 
reformation, mit der Kunst beim Volke Propaganda 
für die Religion zu machen, beides wirkte gemeinsam 
darauf hin, das Feld der Kunst in die Breite zu deh:^ 
nen. So konnte nach Burckhardts Überschlag die 
Barockzeit in Italien allein mehr Denkmäler hinterj^ 
lassen, als die Gesamtsumme alles Früheren aus^; 
macht — das Altertum mit eingerechnet. 

Im lauten und aufgeregten Betriebe kann das Stille 
und Feine nicht zu Wort kommen. Zu großen Mas^ 
sen spricht man anders als im gewählten Kreis fein^ 
sinniger Kenner Wo eine frühere Kunst sparsam im 
Ausdruck sein und einen gebundenen Ernst wahren 
durfte, weil sie in ihrem Kreise hoffen konnte, auch 
auf leise Anregung hin verstanden zu werden, setzt 
diese hier mit rauschender Instrumentation ein, um 
den ganzen Bereich der Sinne und Nerven leiden^? 
schaftlich in ihren Bann zu ziehen. 

In diesem Rahmen also erscheint anfangs des siebst 
zehnten Jahrhunderts Lorenzo Bernini. „Der 
zweite Michelangelo" nannten ihn die begeisterten 
Zeitgenossen. Aber der Vergleich hinkt. Er trifft 
mehr Nebendinge, den äußern Umfang seiner Rom 
umgestaltenden Tätigkeit, das Weittragende des 
persönlichen Einflusses, als gerade die künstlerische 
Konfession. Denn Bernini steht an einer entscheis^ 
denden Stelle inneren Umschwunges im Barock. 
Michelangelo hatte dem früheren Ablauf dieses Stiles 
seine durchaus plastische Grundanschauung aufge* 
prägt. Doch mit dem siebzehnten Jahrhundert wurde 
entschieden die Malerei zur Herrscherin im Reigen 
der Künste. Die Neuzeit hat ihr vor den andern 
bleibenden Vorzug gegeben. Dem seelisch erregst 
baren und dramatischen Temperament des Zeitalters 
gefiel ihre schmiegsame Natur So ging aucli „die 
Skulptur unter Bernini's Führung getreulich der Ma^ 
lerei nach, die ihr Vorbild geworden war" (Vgl. die 
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klärende Feststellung des wichtigen Wandels im Ver:^ 
lauf des Barockstiles bei Schmarsow, Barock und 
Rokoko. Leipzig, Hirzel 1897. S. 194 f.) Und wäh. 
rend Michelangelo immer wieder sich als Bildhauer 
bekannte, so oft auch fremder Wille ihn seiner angc:: 
borenen Sphäre entrückte, hatte der zweite Michel* 
angelo von sich die Überzeugung, er sei im Grunde 
ein großes Malertalent. Daß man diesen Mann nun* 
mehr als den führendeji Geist verehrte, ist bezeich* 
nend genug für den innern Wandel im Stil. 

Die Szenen des Frauenraubes und der Verfolgung, 
Verführungen und Entführungen erschienen der Ba* 
rockkunst von Giambologna angefangen bis tief ins 
achtzehnte Jahrhundert hinein immer besonders ver* 
lockend. Das künstlerische Empfinden des Zeitalters 
mußte sich wohl zu den Gegenständen hingezogen 
fühlen, welche die gesteigerte Bewegung der Men* 
schenleiber in Augenblicken gespanntester innerer 
Erregung darzustellen ermöglichten, und die Ver* 
sinnhchung des lebendigen Spiels drängender Kräfte 
und Leidenschaften konnte hier ihre Triumphe feiern. 
In diesen Umkreis gehört auch die von jener Mit* 
weit so hoch gefeierte und später von nüchternerem 
getroffene Gruppe einer mißlungenen Verführung, 
Urteil besonnener Klassizisten nicht minder herb 
welche wir an erster Stelle wiedergeben. Sie gehört 
noch der Jugend Bernini's an — wenn auch nicht der 
ganz frühen, wie die Überlieferung will (vergl. Fra* 
schetti. II Bernini. Mailand 1900. S. 26) — und trägt 
doch schon alle Kennzeichen an sich, welche für des 
Künstlers Stellung zu den Problemen des Barock* 
Stiles und damit auch für die Nachfolger die ents= 
soheidenden werden. Sie schildert ja nach Ovids 
Metamorphosen, wie Daphne die Nymphe, von Apoll 
verfolgt, auf ihr Gebet zum Lorbeer verwandelt wird, 
um der Entweihung zu entgehen. 
„Kaum verhallte ihr Fleh'n, erfaßt Erstarrung die Glieder 
Laubwerk sprießt aus dem Haar, zu Zweigen wachsen die 

Arme, 
Und der Fuß, soeben noch flüchtig, endet zu Wurzeln 
Nur das reizende Haupt behält die frühere Schönheit.** 

Wenige Jahrzehnte vorher hatte Giovanni da Bo^ 
logna im Raub der Sabinerinnen einen ähnlichen Vor^ 
Wurf behandelt. Aber dort unter der Loggia in Flo^* 
renz eine Darstellung athletisch ringender Kräfte, 
wulstiger, vollsaftiger Körper in klar umzogenem und 
fest im Aneinanderschmiegen emporgedrängtem Auf:: 
bau. Hier hingegen löst und lockert sich aller feste 
Zusammenhalt, der Stein ist sogar mit einer Wag* 
halsigkeit durchbrochen, welche deutlich sagt: hier 
war es auf Wirkungen abgesehen, die bewußt sich in 
Widerspruch setzen zu der strengen Gebundenheit 
des Geformten im plastischen Sinne. So ist auch 
jede klare körperliche Umgrenzung künstlich zer^^ 



rissen durch allerlei flatternde Zufälligkeiten, bau^ 
schige Gewänder und vermittelndes Beiwerk. An 
die Stelle ruhiger Bestimmtheit tritt ein unstetes 
Formengewoge, das den vorübergehenden Eindruck 
einer flüchtig hinschwebenden Erscheinung begün? 
stigt, wie ihn sonst nur die Malerei zu geben vcr^ 
mag. Die Politur der Oberflächen vollends löst allen 
ruhigen Eindruck fest beharrender Form in einem 
unsicheren Flirren der Erscheinung auf, weil sie ein 
Gewirr von spiegelnden Reflexen herbeiführt, die 
kräftigen Schatten schwächt und das klar Geformte 
in unbestimmte Zwischentöne zerfließen läßt — eine 
Art von Sfumato in der Skulptur, 

Also nicht den vollkommenen, plastischen Eins 
druck der schön geformten Menschengestalt darf 
man hier suchen, und in der malerischen Rechnung 
dieser Art von Plastik haben die Menschenkörper 
nicht mehr den ausschließlichen Wert wie bei Michel? 
angelo. Dieser steigerte seine Gestalten zur Verherr? 
lichung der Menschenkraft des Leibes und der Seele 
ins Kolossale. Bernini, um die flüchtige Bewegung, 
das Momentane zum Ausdruck zu bringen, macht sie 
schlank. Muß sie schlank machen, damit die augen^s 
blickliche Gebärde der Körper rasch erfaßt werden 
könne. Die Hochrenaissance hatte dem reiferen 
Lebensalter den Vorzug gegeben, wo immer sie in 
den Darstellungen einen ruhig würdevollen und 
mächtigen Eindruck schaffen wollte. In dem Streben 
nach möglichster Beweglichkeit greift Bernini zu den 
schlanken schmiegsamen Körpern des Backfisches 
und eines angehenden Jünglings. Aber sie ähneln 
nicht jenen eckigen, hageren Typen des Übergangs? 
alters, die die Frührenaissance gern gesehen hatte. 
Der Geschmack an runden, vollen Bewegungen ist 
von der reifen Renaissance her geblieben. 

Diese Barockkünstler waren wohl glückliche Erben. 
Sie verfügen über eine reiche Hinterlassenschaft an 
ausgemünzter Formensprache, technischen Rezepten 
und Manieren, wie Eindrücke der Natur mit künst^^ 
liehen Mitteln darzustellen seien. Michelangelo noch 
hatte zwölf Jahre an die anatomische Ergründung 
des Menschenkörpers gesetzt. Bernini schaltet schon 
als Zwanziger souverän mit allen Mitteln einer ferti:? 
gen Sprache, die großenteils für ihn dichtet und 
denkt. Unsere Zeit liebt ein objektiveres Verhältnis 
zur Natur, und mit Recht vermißt sie in dieser trotz 
äußerlichen bestechenden Zugeständnissen an unser 
Wirklichkeitsgefühl doch im großen und ganzen 
künstlich abgeleiteten, mit Phrasen durchsetzten und 
nur ungefähr treffenden Sprache die Frische des ur^ 
sprünglichen Lautes. Aber nur ein Mann der skrupeL 
losen Routine, der mit einer raschen ungefähren 
Summe der Eindrücke sich begnügt, konnte viel- 
leicht so glänzenden dekorativen Schwung entfalten, 
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mit so prächtiger Verwegenheit an den flüchtigen 
Eindruck momentiiner Bewegung herangehen. Es ist 
ganz bezeichnend, daß Bernini das lebende Modell 
nur gebraucht hat, um sich an dem Eindruck der 
Bewegung zu erinnern. „Er veranlaßte sein Modell, 
sich zu bewegen'*, so erzählt uns Justi (Velazquez, 
II. S. 174) dem Bericht eines Zeitgenossen nach — 
,,weil in der Bewegung die Individualität hervortrete, 
und weil ein Stillstehender sich selbst nie so ähnlich 
ist, wie ein Wandelnder Deshalb machte er mehrere 
Modelle nach dem Leben, aber wenn er den Marmor 
angriff, tat er sie beiseite. Bei der Ausführung dünk^ 
ten sie ihm hinderlich** 

Freilich, wo in den Köpfen das intimere Leben in 
vielen kleinen Zügen sich aussprechen müßte, da ist 
es mit der raschen Summe nicht getan, da offenbart 
sich das Bedenkliche seines Virtuosentums erst recht. 
Wenn auch der gesteigerte Ausdruck für den Augens^ 
blick packt und ergreift, es bleibt doch etwas Leeres 
und Maskenhaftes in diesen Gesichtern. Daphne 
mag noch gehen, aber der Apoll? Da sind zwar die 
Nasenflügel vom Laufen her bebend geschwellt, die 
Lippen bewegt vom Wehen des Atems oder vom 
Wehschrei der Enttäuschung. Wo aber ist das 
grauenvolle Entsetzen, das den Jüngling unfehlbar 
packen muß, der plötzlich harte Rinde um einen 
weichen Leib wachsen fühlt? Und die Lockenperücke 
des Gottes ist zu einem virtuosen Getändel der Mar? 
morbehandlung durchziseliert, die einigermaßen an 
die Mätzchen modernster italienischer Marmor:^ 
zuckerware erinnert. 

Während Bernini die Göttergestalt meisselte, die 
hier als der betrogene Verführer erscheint, schwebte 
ihm, wie deutlich zu erkennen, die berühmte Statue 
des pythischen Gottes im Belvedere vor; aber er hat 
seinen Apoll schmächtiger gebildet und darum hur:^ 
tiger für den Eindruck. Der Typus ist abgeschwächt 
zu beinahe hermaphroditischer Weichlichkeit und 
Feinheit. Aus dem Heros ist ein arkadischer Schäfer 
geworden, der dem Geiste des Rokoko schon näher 
steht als der Pluto aus der Entführungsgruppe und 
das Männerideal der späteren Zeit Bernini's welchem 
übertrieben gehäufte Muskelmassen einen „gemein 
heroischen Ausdruck** verleihen. Und das so unklass: 
sisch geformte Gesicht der jugendlichen Naiven, die 
niedliche puppenhafte Maske der Daphne weist wie 
zum Beleg für die nunmehr herrschende Grundan* 
schauung auf ein Vorbild aus dem Gebiete der Ma^^ 
lerei, auf Correggio, der in seiner hinfließenden 
Weichheit wie ein zu früh geborener Mensch des 
Rokoko erscheint, ihn, der auf seinem Gebiete „in 
allem, was zur Wirklichmachung dient, Begründer 
und Entdecker** gewesen war und hier dem Plastiker 
mit ähnlichen Tendenzen zum Führer geworden ist. 



Das Flüchtige des Augenblickes reizte den Barock? 
künstler und darum griff er — in ganz freier Wahl 
— zu dem sagenhaften Vorwurf, der einen transitos^ 
rischen Moment besonderer Art darbietet. Daphne 
hört ja auf, ein „schöner Mensch** zu sein und wird 
zum Lorbeer Es entsprach ganz dem barocken Künste 
empfinden, den Eindruck des Wachsens selbst vor 
unsern Augen zu wecken, die Wirkung einer von 
innen her lebendig und wunderbar quillenden und 
treibenden, in bildendem Fluß befindlichen und 
gleichsam im Schöpfungsakt selbst erstarrten Materie 
aufzuzeigen. Nicht den fertigen, abgeschlossenen Zu^ 
stand, das Entstehen und Werden selbst, das geheimi^ 
nisvoU verschleierte Kreisen der Säfte und den Über^ 
gang vom Formlosen des Urstoffes zum Gebildeten 
der Kunst lobte sich die Zeit an den Tag zu legen. 
So scheint auch hier kein fester Stein zu stehen unter 
allen Bedingungen der Schwerkraft. Das ist eine 
Welle, die mitten im Aufbäumen und Überschlagen 
zu Stein wurde, wie die Nymphe hier zum festwur^^ 
zelnden Lorbeer 

Bernini hat einmal über Michelangelo geäuftert. 
Fleisch darzustellen, sei jenem unmöglich gewesen. 
Der Ausspruch ist für die Stilwandlung bezeichnend. 
Das Interesse an der täuschenden äußerlichen Wirk^s 
lichmachung war eben ein Zug, der in der reineren 
plastischen Auffassung Michelangelos keine Stelle 
finden konnte, erst mit den veränderten Tendenzen 
des umgewandelten Barockstiles rechten Wert erha^ 
ten hatte und von der Malerei in die Skulptur über^^ 
gegangen war Wie dem Caravaggio, dem damals 
erst kurz verstorbenen Vorkämpfer äußerer Wirkst 
lichmachung auf dem Gebiete der Malerei, nachgei? 
rühmt worden war, er müsse wohl wirkliches Fleisch 
in seine Farbentöpfe reiben, so galt es dem Bildner 
des Barock, dem Marmor den Charakter harten, sprö^^ 
den Steines zu nehmen. Was er erstrebte, war der 
letzte flüchtigste Hauch des Lebens auf der Oberst 
fläche jugendlicher Körper, die mürbe Struktur und 
der weiche, seidenartige Glanz der Haut, die als 
straffer Überzug über Polster weichen Fettes ge^^ 
spannt ist. Üppige Polster, die dem rauhen Druck 
gefügig weichen und nachgeben, so daß die Finger 
Plutos ganz „eintauchen** in das Fleisch der Proser^ 
pina, tief darin versinken wie in gallertartiger Masse. 

Wenn es nun auch richtig ist, daß dieses weiche 
Fett „allen wahren Bau unsichtbar macht" — die 
durch solche handgreiflidien Mittel starker sinn^^ 
lieber Illusion unheimlich aufgerüttelte Phantasie ist 
doch mit Gewalt in die Bahn der Körpergefühle hin? 
geleitet und ahnt nun weiter auch jenseits der Ober«: 
fläche Druck und Zug der Muskeln, Spannung der 
Nerven, den Innern unaufhörlich in tätigem Fluß 
befindlichen Lebensstrom, der bis in die krampfhaft 
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abgespreizten Zehen und Fingerspitzen alle Teile 
durchdringt. Durch Daphnes flatterndes Seidenhaar 
strömt ein zitterndes Fluten und Wogen, daß alles 
wunderbare vegetative Wachsen und Sprießen an 
den Spitzen, wo der Lorbeer seine Schößlinge an- 
setzt, wirklich von innen heraus keimt. Nur so glän;^ 
zende Überredungskünste vermögen den flüchtig 
vorüberhuschenden Moment des äußersten Affektes, 
bebenden Schreckes glaubhaft, im toten, beständigen 
Stein unwandelbar und doch für jeden neuen Blick 
immer wieder neu zu bannen. 

23. LORENZO BERNINI (1598—1680). Der 
Raub der Pros erpin a. Marmorgruppe im neuen 
Palazzo Piombino in Rom. Um 1620. 

24. LUCA GIORDANO (ca. 1632—1705). Das 

Parisurteil. In der Gemäldegalerie in Berlin. — 
Phot. Hanfstaengl, München. 

Dvcr Fapresto, zu deutsch „Machrasch** wie diesen 
Künstler seine Zeitgenossen nannten, konnte, erzählt 
man, binnen achtundvierzig Stunden ganze umfange 
reiche Freskenzyklen bewältigen. Der richtige na? 
politanische Taschenspieler, zaubert er uns mit der 
leichtesten Hand, nicht ohne geniale Liederlichkeit, 
die Menschengestalt in so schwungvollen dekorativen 
Posen vor, daß sein Fabelvölkchen wohl nur zufällig 
einmal auf Erden sich niedergelassen hat und viels: 
mehr gewohnt scheint, in Lüften zu schweben. Es 
war nötig, den Körpern diese Fähigkeit zu rauschen? 
den, runden Bewegungen zu verleihen, wenn sie ne? 
bcn dem rasenden Fortissimo des umrahmenden 
Stuccogekräusels noch einigen Eindruck machen solU 
ten. Solches virtuoses Ballspiel mit den schwierigsten 
Stellungen und Verkürzungen konnte sich freilich 
nur ausbilden auf einer späten Stufe der Kunst, die 
mit allen Eindrücken dekorativen Festesschwunges 
gesättigt ist, den die Renaissance nur entfalten 
konnte. Diese Olympierinnen verraten deutlich ge? 
nug ihre Verwandtschaft mit den Frauen Tizians und 
des Veronese. Die beispiellose Sicherheit und Groß? 
zügigkeit im ersten Wurfe war nur in der Schule 
zahlloser Freskoaufträge zu erlernen gewesen, welche 
in Kirchen und Palästen die Maler zu raschem, sum? 
marisohem Improvisieren nötigten. Nur der ge? 
wiegte und gewitzigte Dekorateur konnte auch hier 
das unruhige,, hochpathetische Wogen weiblicher 
Gliederpracht wieder einigen und zusammenhalten 
durch die schlichte Linie des Meereshorizontes. 
Unter dem Feuer eines südlichen Temperamentes 
schickt sich diese Dekorationskunst nun an, die 
Schlacken körperlicher Schwerfälligkeit abzuwerfen 
und die duftige Scheinexistenz der wie hingehauchten 
Feengestalten des Rokokozeitalters gemach vorzu? 
bereiten. 



Neben den überschwenglichen Virtuosen, den De? 
korateuren von fabelhaft lockerem Handgelenk, 
unter deren spielendem Ziertrieb die Menschen? 
gestalt etwas vom Wesen einer elastisch flüssigen 
Ornamentranke annahm, gibt es in diesem Jahrhun- 
dert eine Richtung, die mit schlichtem und aufrichti? 
gem Ernst auf eine positivere Beobachtung auch der 
menschlichen Erscheinung ausging. 

25. RUBENS (1577—1640). Parisurteil. London. 

National'Galerie. — Phot. Hanfstaengl, München. 

26. RUBENS (1577—1640). Helene Fourment, 

die Gattin des Künstlers. Wien, Gemälde* 
Galerie. Phot. Hanfstaengl, München. Vgl. Taf. Nr, 27 

27 RUBENS (1577—1640). Helene Fourment. 
Wien. — Phot. Hanfstaengl, München. 

Der starke große Sinn des Rubens durfte dieses 
kecke Motiv selbst für das Bildnis seiner Gattin be^ 
nutzen, ohne an die Grenzen der Frivolität zu rühren 
und aller Prüderie zum Trotz. Die strahlende Ge^ 
sundheit und die schimmernde Pracht der Glieder 
heben sich unvergleichlich grandios aus dem dunklen 
Rot des Pelzmantels heraus. Man denkt an Blut und 
Schnee. Wie vlämische Derbheit und klassische 
Naivität sich hier verbunden haben, bleibt gerade in 
der barocken Kunst bemerkenswert, die nicht das 
Maß der Selbstbesohränkung kannte. So skrupellos 
wahr, so herzhaft sinnlich und doch mit den Mitteln 
reiner Kunst hat im germanischen Norden nur 
Goethe geschaffen, als er seine Römischen Elegien 
schrieb. (Wecse) 

28. RUBENS (1577—1640). Andromeda. Berlin, 
Kaiser-Friedrich-Museum. — Phot. Hanfstaengl Mün^^ 
chen. 

In dem zahllosen Gestaltenheer der Rubensschen 
Gemälde spielt das Nackte eine große Rolle und es 
ließe sich ein eigenes Kapitel allein über den „nacki^ 
ten Menschen*' bei Rubens schreiben. In allen Stu^ 
fen des Alters und in einer Mannigfaltigkeit der 
Stellungen hat er ihn gemalt, wie kaum ein anderer 
Meister. Durchgängig ist der Eindruck der leiblichen 
Fülle und muskulösen Kraft. Er hat dem Menschen, 
der bei ihm mit Ausnahme des Porträts immer ein 
Heros ist, seit Michelangelo als Erster wieder eine 
übernatürliche physische Macht verliehen, die um 
so stärker wirkt, weil sie immer in höchsten Moment? 
ten des Lebens sich entfaltet. Das Momentane der 
Aktion ist ein Hauptelement seiner Darstellungs^ 
kunst und untrennbar von der Erscheinung. Er hat 
unsere Vorstellung von den idealen Möglichkeiten 
der bewegten Menschennatur außerordentlich erweis 
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tcrt und das Problem viel weiter geführt, als Michel^j 
angelo. Die Kunst und die menschliche Phantasie 
wäre ohne Rubens um eines der mächtigsten Gebilde 
ärmer und insofern gehört er zu den größten Ent^ 
deckern und Eroberern in der Geschichte der Kunst 
überhaupt. 

Die Fravi bei Rubens ist nicht immer verstanden 
worden. Perioden einer sentimental^selegischen Rieh:? 
tung haben die blühende, kraftstrotzende Erschein? 
nung als gemein empfunden. Jedes Geschlecht von 
gesunder Empfindung muß an diesem strahlenden 
Menschenbilde seine helle Freude haben. Für die 
Menschen des Rubens ist die Erde kein Jammertal, 
aus dem sie sich in ein besseres Jenseits hinaus^: 
sehnen. Sie besitzen die Welt, sie herrschen in ihr 
und sie genießen das Dasein in vollen Zügen. Es 
gibt für sie keine höhere Macht, die sie aus ihrem 
Reich vertreiben könnte und nur der Weltuntergang 
selbst rafft sie dahin, aber dann stürzen sie wie 
kämpfende Titanen in die flammenden Schlünde der 
Hölle. (Weese) 

29 VAN DYCK (1599—1641). Der heilige Se. 
bastian. In der alten Pinakothek in München 
(Ausschnitt). — Phot. Hanfstaengl, München. 

Wie Murillo in der spanischen Kunst, so ist in 
Flandern Van Dyck der Spätgeborene von feineren 
Nerven und zarteren Empfindungen. Rubens war der 
Barockmaler par excellence gewesen und auch in 
Hinsicht der Schilderung menschlicher Schönheit ein 
Vertreter des romanischen Barockideales, auf einer 
Stufe mit Bernini und Pietro da Cortona. Bei Van 
Dyck, seinem nächsten Erben, tritt ein Hang ein, 
die blühende VoUsaftigkeit abzuschwächen, die der 
Meister liebte, den mächtigern majestätischen Kör:! 
performen die feinen zierlichen vorzuziehen. 

Er ist in allem matter, milder, feiner kultiviert und 
geläutert im Geschmack. Dieser Zug des Gedämpft 
ten. Matten, der Hang zum Eleganten bereitet die 
im achtzehnten Jahrhundert herrschende Körperauf^: 
fassung vor 

Das eigene Bildnis — er gab, wie so oft, auch hier 
unter der interessanten Pose des mit Schwärmerin? 
schem Augenaufschlag beim Beschauer um Mitleid 
kokettierenden Heiligen nur sich selbst — es war 
gewiß auch der vollsten Überzeugung des Malers gt^ 
maß ein Urbild des schönen Menschen! 

30. VAN DYCK (1599—1641). Beatrice de Cu. 
sance, Prinzessin vonCantecroix. In der Ge^ 
lerie von Windsor Castle bei London. — Phot. 
Hanfstaengl, München. 

Unter den Schilderungen vornehmer Frauen^; 
erscheinung in Van Dyck's Oeuvre ist die Prinzessin 



von Cantecroix vielleicht die vornehmste. Selten nur 
überwindet Van Dyck so vollkommen wie hier jeden 
Rest von tändelnder Pose und einen Anflug von Ko^ 
ketterie, den die angeborne Vornehmheit doch nicht 
braucht. In dieser stolzen englischen Schönheit ist, 
allem unvermeidlichen Pomp der Inszenierung zum 
Trotz, die das barocke Stilgefühl des Zeitalters ver* 
langte, jener leichte Eindruck des ganz zufälligen 
momentanen Verweilens mitten im Vorbeigehen mit 
einer Natürlichkeit und Ursprünglichkeit festgehal^ 
ten, der verstehen läßt, daß die spätere englische 
Bildniskunst der Reynolds und Lawrence das Motiv 
so willig aufnahm. 

31. AUS DER NACHFOLGE DES VAN 
DYCK. Danae. In der Gemäldegaleric in 
Dresden. — Phot. Hanfstaengl, München. 

Die alte Zuschreibung an Van Dyck selbst ist in 
der Dresdener Galerie längst aufgegeben, von wem 
das Bild aber herrühren mag, behandelt auch der 
neueste Katalog noch als eine offene Frage. Das 
Lieblingsmotiv der venezianischen Renaissance, die 
liegende Ignuda ist spät im Barock noch einmal aufj^ 
genommen. Die üppige Gliederpraoht jener stolzen 
Frauen ist einem schlanken, puppenhaft zierlichen 
Bau gewichen, die monumentale Formenanschauung 
der glatten, zierlich gedrechselten Eleganz einer Por^ 
zellanfigur — die italienische Gentildonna der petite 
femme der Pariser Boudoirs. Die königliche Ruhe 
dem treu nach barockem Prinzip auf die äußerste 
Erregung zugespitzten theatralischen Effekt. Es 
wäre vielleicht denkbar, daß einer der eklektisch ge^ 
schulten, zu äußerlich ansehnlicher dekorativer Rou^ 
tine erzogenen Geister des französischen Malerheeres 
im Zeitalter Ludwig des Vierzehnten, in der Umge^ 
bung Lebrun's, das Bild gemalt hätte. 

32. REMBRANDT (1606—1669). Die Frau des 

Offizier es. Wien. Galerie Liechtenstein. 

Idealwesen von reinster Formenbildung darf man 
unter Rembrandts Gestalten nicht suchen. Über^ 
haupt muß ein Maler, der so leidenschafthch an dem 
greifbar Wirklichen hängt, wie er, sich eine gewisse 
Vergewaltigung gefallen lassen, wenn wir ihn in 
unser Thema einreihen wollen. Denn das „Schöne" 
war ihm keine Traumphantasie, noch eine Naturver^ 
klärung, nichts Olympischt^Arkadiscihes, überhaupt 
nichts Klassisches. Wie es Mutter Natur geschaffen, 
so nahm er jedes Ding hin und seine Ehrfurcht vor 
allem Lebendigen hätte ihm nie erlaubt, den Schöpfer 
durch eigene Erfindungen überbieten zu wollen. Daß 
seine treuherzige Betrachtung von Welt und Men:^ 
sehen alles Irdische in ein poetisches Dasein hob und 
daß die gleichgültigste Alltäglichkeit durch ihn in 
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ein-em besonderen Lichte erschien, die Natur ver? 
schönt wurde, bloß dadurch, daß gerade er sie malte, 
das zu untersuchen, ist wohl nicht die Aufgabe dieser 
Zeilen. Die Kunst eines national so stark bedingten, 
und von keiner internationalen Anregung irgendwie 
angekränkelten Meisters konnte nur einen Schön:! 
heitsbegriff aufstellen, den der unmittelbare Ausdruck 
seines Volkes und seiner Rasse ist. Er malte nur 
Holländer Wer also Rembrandts Anschauungen 
über die äußere leibliche Vollkommenheit des Men* 
sehen kennen lernen will, der muß des Meisters 
sämtliche Werke durchgehen, seine Gemälde, seine 
Zeichnungen und Radierungen, denn er gab nur In;: 
dividuelles, nur Einzelmenschen, Diesen und Jenen. 
Er ist reioh und unerschöpfUch, wie die Natur selbst, 
die auch niemals ein Destillat der feinsten Safte zu^^ 
sammenbraut, sondern alles sprießen und wachsen 
läßt, wie es will und muß. Der Begriff der Idealität, 
der alle Unvollkommenheit und Anormalitat aus« 
schließt und ein nur mit künstlerischen Kräften faß^^ 
bares „höheres Dasein" bezeichnet, existierte nicht 
für ihn — soweit es sich um die Körperdarstellung 
handelt. Welcher Mensch ist für Rembrandts Ge^^ 
schmack schön gewesen? Der, den er geliebt hat. 
Und ähnlich wie Rubens wiederholte sich bei ihm der 
Typus am häufigsten, den er z. B. in seiner Frau 
wirklich liebte. Ein holländisches Weib, kurz, dick, 
untersetzt, aber gesund, blühend, ein Blondkopf mit 
hellen lachenden Augen. Erst war es Saskia, später 
die etwas dunklere Hendrikje Stoffels. Beide haben 
ihm auch als Modell für nackte Gestalten gedient, 
für eine Susanna, Bathseba oder Sarah, die Tochter 
Raguels. Auch namenlos ließ er wohl solche Bilder 
in die Welt gehen wie z. B. die Badende in London 
und dann wirkten sie wie eine ganz freie und persona: 
lieh gestimmte Bewunderung des Nackten, — das 
jugendliche Fleisch, die feste Form, die zarte Haut 
und das magische Licht erzählen, was ihm daran 
„schön** erschien. In seinen jungen Jahren aber — so 
möchte man glauben — war es das Prachtkleid,, Gold 
und Geschmeide, blitzende Waffen und wehende 
Federn, eine kostbare Gala, das ihm notwendig er^^ 
schien, einen Menschen erst ins rechte Licht zu 
rücken. So hat er sich selbst gemalt, vielemal, ebenso 
oft sein junges Weib, Saskia, das Doppelbild im 
Buckingbam^Palace ist aber wohl das mächtigste der 
ganzen Gattung. Und wer ihm sonst aus der Amster:; 
damer Gesellschaf t oder aus den Regionen des Juden^ 
vierteis saß, den staffierte er ebenso glänzend aus. 
Aber darüber sind die schmucklosen Porträts seiner 
reifen und hohen Jahre nicht zu vergessen, die die 
innere Schönheit des Menschen mit einer Kraft ans 
Licht ziehen, daß man ihn den Größten nennen 
möchte, der je schöne Menschen dargestellt hat. 



Doch diese Schönheit zu verfolgen, war ja nicht un^ 
sere Aufgabe und so ist Rembrandt überhaupt nur 
per nefas in die Sammlung eingeschmuggelt worden, 
gleichsam um am Schluß von den glänzenden Erschein 
nungen einer idealen Scheinwclt den Blick wieder ins 
wirkliche Leben zurückzulenken. (Weese) 

33. REMBRANDT Susanna. Haag, Mauritshuis. 

Phot. Hanfstaengl, München. 
Von einer unerhörten Wirkung des Fleisches. 

34. REMBRANDT Eine Badende. London, Na. 

tional Galeric. — Phot. Hanfstaengl, München. 

Mit den Zügen der Hendrikje. — Vgl auf unserer 
Tafel Nr 33 ein ähnhches Motiv 

35. REMBRANDT Die Frau mit dem Pfeil. Ra. 

dierung. 

Aus seinen spätesten Jahren. 

36. FRANS HALS (ca. 1580—1666). Bildnis einer 

jungen Frau. In der Gemäldegalerie in Berlin. 
Phot. Hanfstaengl, München. 

Einer der reichsten und blühendsten Zweige der 
neuern Kunst hat für unser Thema kaum etwas ge? 
leistet! Die holländische Malerei des siebzehnten 
Jahrhunderts, die Kunst der reinsten malerischen 
Anschauung, hatte keinen Sinn für die Vollkommen^ 
heit der Menschengestalt nach plastischem Ideal. Wo 
sie Menschen darstellt, schildert sie ihre innere Eigene 
schaftet;, ihren Charakter, ihre Gutmütigkeit und 
knorrige Ehrlichkeit, ihr ausgelassenes Wesen, deutet 
uns voll schlichten Ernstes und rührender Treue den 
nagenden und verwitternden Einfluß der Jahre, die 
Spuren der Lebensstürme, die ein Stück nach dem 
andern von der äußern Körpervollkommenheit ab? 
bröckeln. Darin liegt auch etwas Ideales. Aber das 
formale Ideal kennen diese Maler nicht, nicht die 
Schönheit der festumrissenen Formen des Körpers, 
wie er sein könnte unter überirdisch günstigen Da? 
Seinsbedingungen. Maler durch und durch freuen sie 
sich über die frischen, geröteten Wangen, den festen, 
leuchtenden Blick, faltenreiche verwitterte Haut, 
freuen sich der Farbenreize, die der Zauber des 
Lichtes auf der Oberfläche enthüllt- Unsere Bc;? 
trachtung hier hat es vorwiegend mit den formal ge;: 
sinnten Richtungen in der Kunst zu tun — eine 
Kunst wie die holländische ist von dem Gesichts:^ 
punkt des „Schönen Menschen ' in ihren wertvollsten 
Seiten nicht zu beleuchten. 

Das Frauenbildnis des Frans Hals in der Berliner 
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Galerie stehe hier als Repräsentant für das eben Ge^ 
sagte. Keine berausehenden Formenklänge, aber mit 
den klaren, herzensguten Augen und dem Zug sym? 
pathiseher Bonhommie um die sehweren Lippen doeh 
von einem stillen Reiz des Schlichten und Tüchtigen 
umwoben. 



37 UNBEKANNTER ITALIENER. Bildnis 
einer jungen Frau in der Gemäldegalerie Wien. 
Phot. Hanfstaengl, München. 

38. PIERRE MIGNARD (1612—1695). Bildnis 

der Maria Mancini. In der Staatl. Gemälde, 
galerie in Berlin. — Phot. Hanfstaengl, München. 

Eine Probe aus der glänzenden Bildniskunst des 
Zeitalter des Louis^^Quatorze darf hier nicht wohl 
fehlen, schon deshalb nicht, um den Gegensatz in 
der Auffassung schöner Porträtmodelle bei dieser 
Generation zu den Absichten und Empfindungen zu 
betonen, welche die Porträtmaler des Rokoko^ des 
Empirezeitalters ausdrücken wollten. 

Maria Mancini war die schöne Nichte des Kardia? 
nals Mazarin und die Jugendgeliebte König Ludwigs 
des Vierzehnten selbst. Mazarin billigte die Neigung 
des jungen Königs nicht, brachte seine Nichte in ein 
Kloster und vermählte sie dann 1661 mit dem Fürsten 
Colonna. Sie entfloh zwar 1672 ihrem Gatten und 
begab sich wieder an den französischen Hof, \ev^ 
mochte aber nun Ludwig den Vierzehnten nicht mehr 
zu fesseln. — 

Die Formen dieses Gesichtes sind sehr sym? 
metrisch, rein und klassisch, aber vielleicht etwas 
kalt. Die strenge, aufrechte Haltung (entspricht ganz 
dem würdigen Zeremoniell des Hofes, an dem dies 
Bildnis entstand. Das Haar ist imposant und syms^ 
metrisch aufgebauscht: es ist die Zeit der hohen 
Toupets und Fontangeperrücken. Jene Zeit, in wels= 
eher die Damen in starrem, von schwerem Schmuck 
strotzenden Panzerkorsett, die Herren im goldge^: 
stickten Galakostüm majestätisch und gespreizt ein^ 
herschritten. Die Augen blicken feierlich und ge^ 
messen, es ist noch nichts von jenem zärtlichen 
Charme, von jener geistreichen Lebhaftigkeit und 
kapriziösen Beweglichkeit in ihnen, die im Blick der 
Rokokodamen hegen. 

39. MICHEL AN GUIER (1614—1686). Amphi. 

trite. Im Louvre in Paris. — Phot. A. Giraudon, 
Paris. 

Jene naive Originahtät, welche an der französis^ 
sehen Kunst des sechzehnten Jahrhunderts das Herz 
erfreute, drohte in der ersten Hälfte des siebzehnten 



Jahrhunderts und im Anfang des Zeitalters Ludwig 
des Vierzehnten zu verschwinden. In der Zeit Pous? 
sin's war der Mittelpunkt französischer Kunst nach 
Rom verschoben, und von dort verbreitete sich unter 
dem erkältenden Einfluß antiquarischer Studien ein 
vornehmer und gebildeter, aber doch steriler und 
schablonenhafter Klassizismus. Die kritische Seite 
im französischen Geist bedrohte damals die Ur^; 
sprünglichkeit. Es war die Zeit, in welcher die Aka^: 
demien für Kunst und Literatur begründet wurden, 
nicht zuletzt die französische Schule in Rom. Die 
straffe staatHche Disziplin des Grand Siecle behin^^ 
derte die freie Äußerung ungebundener Geister, und 
etwas von dem nüchternen Ton der Staatsraison Cob 
berts ging auch auf die Kunst über Die „Amphis: 
trite*' Michel Anguier's mag uns diese akademisch? 
klassizistische Richtung in der ersten Hälfte des 
Jahrhunderts verkörpern, soweit sie für unser Thema 
in Betracht kommt. Ein ruhiges statuarisches Motiv, 
ein streng sich entsprechendes Gleichgewicht in der 
Betätigung der Gliedmassen, eine gewisse ruhige 
Breite in der Behandlung des KörperHchen, das 
genrehaft zugespitzte Motiv und etwas von den sehn? 
suchtsfeuchten Blick, mit dem die hellenistischen 
Künstler ihre Bildungen aus dem Reigen der Meeres:^ 
gottheiten ausgestattet haben. 



40. PIERRE PUGET (1622—1694). Der heilige 
Sebastian. In der Kirche Santa Maria di Carig* 
nano in Genua. — Phot. Noack, Genua. 

Die bedächtige Anschauungsweise einer antiqua^ 
risoh gesinnten Spätrenaissance wird nun in ihrem 
ruhigen Bestand erschüttert durch das Eindringen 
des römischen Barockstiles. Auf Poussin folgt in der 
zweiten Hälfte des französischen siebzehnten Jahr^ 
hunderts Lebrun, auf die Plastiker vom Schlage des 
Michel Anguier ein Puget. 

Dieser feurige Geist tritt als ein entschiedener Vor? 
kämpfer für jene Wendung ein, die Bernini in Rom 
dem Stil gegeben. Er vermittelt die Errungenschaft^ 
ten des römischen Barockstiles den geschickten Hän? 
den der Dekorateure von Versailles, die kühleren 
Sinnes eine geschmackvolle Ausprägung in dem wür:^ 
digen und vornehmen Ton der höfischen Kunst vor:? 
nehmen, den Girardon und Coyzevox. Beide Strö? 
mungen, Klassizismus und Barockgeist, vereinigen 
sich in der Kunstpflege des Zeitalters Ludwigs des 
Vierzehnten, das ebensosehr eine Vermählung „rö^ 
mischer Würde nüt französischer Eleganz" darstellt 
wie die Verbindung des französischen verständigen 
und kühleren Feinsinnes mit der elementaren 
Schwungkraft des römischen Barockes. 
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41, 42. FRANCOIS GIRARDON (1628—1715). 
Badende Nymphen. An einer Fontäne des 
Parkes von Versailles. Vergoldete Bronzereliefs, 

Der Strom des Barock hatte in Pierre Puget in ur^» 
sprünglicher Wildheit gerauscht. Seine Kraft war 
mit einer gewissen provinziellen Derbheit verbunden. 
Der eigentliche französische Geschmack, ein gelaust 
terter und feiner Sinn für das Elegante und Zierliche 
konnte sich bei diem turbulenten Naturell dieses Bildj= 
hauers nicht recht entwickeln. Puget stand daher 
auch zeitlebens in einem gewissen Gegensatze zu der 
Kunstrichtung am Hofe des Königs von Versailles. 
Dort handelte es sich vorwiegend um den dekorativ 
ven Schmuck der neu ins Leben gerufenen Schlösj^ 
ser und Parkanlagen. Leute von gewähltem, hoffähi^^ 
gem Geschmack, gewandte und anstellige Talente 
hatten hier den natürlichen Vorrang. Ein solches 
Talent war Girardon. Der Künstler aus der heitern 
Champagne legt hier in diesen Reliefs aus dem Ver^^ 
sailler Park alles würdige Pathos seiner Zeit so volU 
kommen ab, bewegt seine schmiegsamen Nymphen 
mit so ungezwungener, einfacher Eleganz, weiß die 
reizende und prickelnde Sinnlichkeit der Szene so les: 
bendig zu ergreifen und zu schildern, daß man danach 
kaum glauben möchte, es habe zu seiner Zeit auch 
steifen Pomp und schwerfälligen Schwulst gegeben. 
Im Park, an plätschernder Fontäne des Apollobades 
konnte sich der Künstler wohl eher gehen lassen wie 
im Schloß drin oder sonst bei Monumenten, in denen 
es die Majestät zu repräsentieren galt. Hier kommt 
ein liebenswürdiger Zartsinn über ihn, der wie ein 
verfrühtes Wehen des Rokoko erscheint — ja, sieht 
er hier nicht jenem Clodion zum Verwechseln ähn^ 
lieh, der, ein Spätling des Rokoko, siebzig Jahre nach 
ihm das reizendste Puppendasein in unzähligen Ton? 
modeilen verewigt hat? 

43. ANTOINE COYZEVOX (1640—1720). Die 

Nymphe des Dordogne. Bronzewerk im Park 
von Versailles, gegossen von Keller zwischen 1688 
bis 1690. — Phot. Giraudbn, Paris, nach dem Gips? 
abguß in der Sammlung des Trocadero. 

Ein dekoratives Werk aus der Reihe der Fluß*' 
nymphen im Wasseparterre des Versailler Schlosses, 
die Coyzevox neben anderen Mitarbeitern Girardons 
in Versailles, mit den Le Hongre, Regnauldin, Tuby 
modelliert hat. 

44, 45. ANDREAS SCHLUETER (1664—1714). 

Masken von sterbenden Kriegern. Im Hof 
des Zeughauses in Berlin. Um 1700. — Nach Photo? 
graphien von Halwas in Berlin. 

Der dreißigjährige Krieg hatte für Deutschland 
einen tiefen Einschnitt in alle Künste des Friedens 



bedeutet, und dieselben folgenden Jahrhunderte, in 
welchen Frankreich sich zur tonangebenden Macht 
in Kunist, Literatur und Gesellschaft entwickelte, 
französischer Geschmack herrschend wurde, waren 
für die deutsche Kunst eine Zeit des Niedergangs. — 
So mag es sich rechtfertigen, daß wir erst mit Schluß 
ter hier wieder einsetzen, der ganz am Ausgang des 
17 Jahrhunderts schuf. Preußen, das zuerst sich aus 
dem allgemeinen Elend nach dem Krieg erhob, hatte 
auch zuerst wieder eine ins Große gehende, markige 
Künstlererscheinung, die zugleich in Organisator!^ 
scher Hinsicht in Berlin eine ähnliche Rolle spielte, 
wie Bernini in Rom oder Lebrun in Versailles. Schluß? 
ter ist ein echter Barockkünstler, im Temperament 
hier und da dem Bernini verwandt, gewiß zum Teil 
durch Eindrücke des römischen Barockes in Bernini s 
Abart genährt — namentlich kommt uns beim An? 
blick dieser Masken sterbender Krieger im Hof des 
Berliner Zeughauses wieder jene Parole des römi* 
sehen Barockes ins Gedächtnis. „Affekt um jeden 
Preis" Dicht vor der Tür des Rokoko, gehört er doch 
noch ganz dem hochtönenden, pathetischen, mächtig 
quellenden Barock an. Und da führt zu ihm, was 
diesen Charakter erklärt, auch eine direkte Linie 
künstlerischer Deszendenz von dem Hauptmeister 
des Barock im Norden, von Rubens her über die 
niederländischen Bildhauer seines Geschmackes' über 
die Duquesnoy und Quellinus. Gleich Rubens ver? 
wendet er im einzelnen naturalistische Züge der 
stärksten Art, um nur packend, wirksam und ein^ 
dringlich zu sein. Aber durch das Ganze geht doch 
wie bei jenem eine edle, große Stilisierung, welche 
die so glaubhaft vorgetragenen Schrecken des letzten 
Kampfes verklärt und mildert. 

46. BALTHASAR PERMOSER (1651—1732). 
Der heilige Ambrosius. Bautzen, Stadt:^ 
museum. 

Das Pathos des italienischen Barock hat nament== 
lieh in Süddeutschland begeisterten Widerhall und 
tiefes Verständnis gefunden. Unter den Künstlern, 
die ihm zur Geltung verholfen haben, steht Balthasar 
Permoser aus Kammerau i. Bay an der Spitze. Die 
großartige Neigung des Körpers, die von der Gewann 
düng rauschend umspielt wird, gibt den wirkungsvolle 
sten Erzeugnissen der italienischen und französischen 
Plastik des 17. Jahrhunderts wenig nach. Gewnß bleibt 
eine tiefere Beseelung zu wünschen, man vergesse 
jedoch nicht, daß diese Figuren sich dekorativen Auf^^ 
bauten (Altären, Kanzeln, Katafalken u. a.) von über*: 
wältigendem Formüberschwang einzufügen hatten, 
wo die monumentale AUüre alles galt, eine feine 
psychisQ.he Abtönung jedoch unbemerkt verhallt 
wäre. 
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47 GIOVANNI Bx\TTISTA TIEPOLO (1696 
bis 1770). Nach dem Bade. In der Gemälden 
galeric in Berlin. 

Der würdige Festesglanz, der das alte aristokrati^ 
sehe Venedig durch die ganze Renaissance umstrahlt 
hatte, leuchtet im Rokoko noch einmal auf zu sohiU 
lernder, berückender Pracht. Das gemessen und 
feierlich einherschreitende Andante maestoso, das 
die Kunst Tizians und des Veronese als Grundstim:* 
mung durchtönt, klingt nun aus in ein hell jubelndes, 
brillant instrumentiertes Lied an die Freude. Das 
venezianische Rokoko hat durch die Vermischung 
des neu Erworbenen mit dem Erbe einer reichen, 
schönheitgesättigten Kultur eine ganz eigenartige 
Note in der Kunst des Zeitalters hervorgebracht. 
Nachwirkung der Kunst des Veronese, seines pathe? 
tischen Schwunges, seiner großen runden Formen, 
die breite, ausladende Gebärde des Cinquecento ist 
bei Tiepolo verbunden mit der zitternd nervösen 
Beweglichkeit und Feinfühligkeit, die das Rokoko 
erst in die Kunst getragen hat. Und äußert sich nicht 
in dieser Badeszene, freilich mit einem für Venedig 
charakteristischen orientalisch ? üppigen Haremsbei? 
geschmack, der ganze Sinn des Rokoko für die 
Pikanterie intimer, flüchtig erhaschter Reize, der 
„die Badende'* zum Lieblingsthema der gleichzeitigen 
französischen Kunst erhoben hat? 

48. ANTOINE WATTEAU (1684—1721). Der 
Liebesunterricht (,,Legon d'amour''). Ini Be^ 
sitz des deutschen Exkaisers. 

Watteau sucht di€ Schönheit des Menschen vor 
allem in der Anmut seiner Bewegung, in der zarten 
Neigung, Wendung oder Verschränkung mit der sich 
difC Gruppe seiner kindlichsjugendliohen, allerliebst 
geputeten Gestalten darbietet. In spitzem Staccato 
löst sich der Spieler aus dem Knäuel, das rechts mit 
unvergleichhcher Beherrschung der Figuren geschlun:: 
gen und durch das Boskett mit der marmornen Nym? 
phe bildhaft verdichtet ist. Der Geist dieser heiter 
— animalischen Geschöpfe hegt in dem höchst ver^^ 
feinerten Rhythmus, der die Funktion ihrer zarten 
Glieder beherrscht. 

49- JEAN BAPTISTE VAN LOO (1684—1745). 
Diana und Endymion. In der Galerie des 
Louvre in, Paris, — Phot. Giraudon, Paris.. 

Wie neben Watteau die akademische Richtung 
fortlebt, zeigt das tüchtige Bild des noch in Rom gc^ 
schulten Jean^Baptiste Van Loo. Dieses glatte, kor^^ 
rekt^klassizistische Gemälde wurde erst um 1730, also 
nach Watteau s Tode gemalt, gehört aber eigenthch 
als später Ausläufer noch der Kunstrichtung des 



LouissQuatorze an. Die Art der Brüder Van Loo 
erschien den an prickelnderen malerischen Reiz und 
mehr Originalität gewöhnten Malern des Rokoko 
bald so veraltet, daß „vanlooter** für sie die Bezeich^ 
nung dieser akademischen Art zu malen überhaupt 
wurde. Immerhin geht durch die Auffassung der 
Körperformen der große noble Zug, der dem Grand 
Siecle eignete, und dazu eine gewisse einfache Mo? 
numentalität, die ihm nicht immer zu eigen war. 

50. JEAN. BAPTISTE PIGALLE (1714—1785). 

Venus. Im Kaiser FriedrichsMuseum in Berlin. 

Das Seitenstück der Statue des Merkur, welches 
zugleich mit jenem Werk und einigen Gruppen der 
Gebrüder Asam als Geschenk König Ludwigs XV 
an Friedrich den Großen nach Potsdam ging. 

Diiese Werke spotten aller Schwierigkeiten des 
harten Steines und wetteifern an Beweglichkeit und 
virtuoser Leichtigkeit des Auftretens mit den Lei^ 
stungen der gleichzeitigen Malerei. Ruhiger Übers: 
legung erscheint es wohl als Widersinn, wogende 
Wolken in kompakte, scharfumrissene Bündel zu ias^ 
sen. Aber näher kann man diesen Dingen in Stein 
wohl überhaupt nicht kommen, als es hier geschehen 
ist, und der Wagemut, das feste Vertrauen auf die 
eminente Virtuosität hat auch seine erfreuliche 
Seite. 

51. JEAN. BAPTISTE PIGALLE (1714—1785). 

Merkur Im KaisersFriedrich^Museum in Berlin. 
Von 1748. 

Das Werk wurde zusammen mit einer Venus (vergl. 
Tafel 50) vom französischen König Ludwig XV. bei 
Pigalle bestellt. Er hatte solche Freude an den Sta^ 
tuen, daß er ihre Nachbildung in Sevr^^Biskuit ver^^ 
langte. Das ist bezeichnend für die besonderen An* 
schauungen jener Zeit über monumentale Kunst! 
Um 1750 gingen beide Werke als Geschenk des Kö* 
nigs an Friedrich den Großen, der sie im Park von 
San^ouci aufstellte. Zwei Wiederholungen befinden 
sich im Louvre. 

52. MAURICE. ETIENNE FALCONET (1716 

bis 1791). Die Badende. Im Louvre in Paris. 
Vor 1762 entstanden. 

53. AUGUSTIN PAJOU (1730—1809). Psyche. 

Im Louvre in Paris. Bezeichnet mit der Jahres* 
zahl 1790. 

Da ist ein Werk aus der Revolutionszeit. Pajou, 
der vormalige Bildhauer des Königs, ist nun ein ,yCU 
toyen de Paris" geworden. Als solchen hat er sich 
am Sockel bezeichnet. Die stürmische Zeit ist von 
anderen Interessen bewegt, hinter denen die tansj 
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delnde Lebenskunst zurücktreten muß. Ein rauheres 
Geschlecht ist emporgetaucht und hat die feinste 
aristokratische Kultur zertrümmert, die es je gegeben 
hat. Der Typus der vornehmen verweichlichten Sa^ 
londame sagt ihm nichts mehr. Er wird verdrängt 
durch das Heldenweib von amazonenhaftem Wuchs. 
Straff und muskulös sind die Glieder, die Formen 
kräftig und prall, mit einer Hinneigung zu mann? 
liehet Bildung. Da ist auch nichts Weiches, Ver^ 
schwommenes mehr. Der Körper ist mit einer un* 
erbittHchen Klarheit und Schärfe herausgearbeitet, 
die das Rokokozeitalter nicht gekannt hatte, die 
aber dem catonisch strengen Geist der Schreckens? 
zeit ganz entspricht. 

Nicht die Momente zärtlicher Liebeständelei aus 
der Psychefabel hat Pajou zu seinem Vorwurf gc^ 
wählt. Jene hatten einen Lieblingsstoff der Rokoko? 
maier gebildet; man Heß sie ihnen gern. Alle 
Schwärmerei und Grazie verfliegt vor der starren 
Erkenntnis. Und man rühmt sich dessen. „Psyche 
perdit Tamour en voulant le connoitre** — so steht 
am Sockel eingegraben. So hat jetzt die Aufklärung 
die Liebesgedanken der müßigen Hofgesellschaft ver? 
scheucht. Den ans brutale gewöhnten Schreckens« 
männern gilt nur der große, ernste, tragisch^patheti? 
sehe S.chlußeffekt noch als ein würdiger Gegenstand, 
der Tod, mit antiker Seelengröße hingenommen, und 
sie wählen den Moment, da Psyche sich erdolcht. 

Die nach antiker Art frei herabfallenden Haar? 
strähnen sind so ganz im modischen Geschmack, daß 
nur die phrygische Mütze der Jakobiner zu fehlen 
scheint, um den derb heroischen Typus der Revolu? 
tionszeit zu vervollständigen. 

54. CLAUDE?M1CHEL CLODION (1738 bis 

1814). Bacchantengruppen. Im Besitz des 
Baron Edmond de Rothschild in Paris. Aus dem 
Werke: H. Thirion, Les Adam et Clodion. Paris 1885. 
Clodion ist berühmt geworden durch seine delika^^ 
ten Schöpfungen im Gebiet der Kleinplastik, welche 
die Salons der Pariser Gesellschaft unter Ludwig dem 
Sechzehnten zu bevölkern hatten. Er brachte dem 
Ancien Regime eine plastische Kunst, die den Grö^ 
ßenverhältnissen ihres Boudoirs angepaßt war Zu? 
mal das neckische Getändel von Faunen mit schlan? 
ken Bacchantinnen hat er in unzähligen niedlichen 
Tonmodellen geschildert, die oft auch in Bdskuit, 
Bronzeguß und Alabaster ausgeführt wurden. Der 
feinsinnigste Geschmack und ein auf die zierlichste 
Eleganz erzogener Formensinn zeichnen diese Pup? 
penweit aus, die heute mit Gold aufgewogen wird. 

55. CLAUDE. MICHEL CLODION (1738 bis 

1814). Bacchantin. Aus Thirion, Les Adam et 
Clodion. Paris 1885. 



56. FRANCOIS BOUCHER (1703—1770). Pan 
und Syrinx. Gemälde in der Nationalgalerie in 
London. 

Watteau steht am Beginn des Rokoko, mit Bou^ 
eher, eine Generation später, ist das Zeitalter gleiche 
sam reif geworden und zur Höhe gelangt. Bei jenem 
ersten war die Sinnenfreude noch wie ein zarter 
Traum erschienen. Im Zeitalter der Pompadour und 
Dubarry wMrd alle Zurückhaltung abgelegt. Die Sin:? 
nenlust ist fast ausschließlich der Lebensinhalt der 
Gesellschaft. Sie tritt keck und selbstbewußt hervor 
und hat dabei jenen unsagbar feinen, zärtlichen Sehn^ 
Suchtsreiz eingebüßt, den Watteau ihr mitgeteilt 
hatte. Mit der gesteigerten Sensibilität, die körper^ 
liches Leiden oft verursacht, hatte jener den feinen 
Duft aller schönen Dinge dieser Welt begriffen, die 
zu genießen ihm selbst versagt bleiben mußte. Bou* 
eher ist weniger zaghaft und träumerisch, seine Sinn^ 
lichkeit gesünder und gröber zugleich. 

Aus den großen Staatsappartements des vorher^ 
gehenden Zeitalters verlegte das Rokoko seinen 
Schauplatz in das Kabinett und Boudoir Die Pariser 
Gesellschaft verzichtete auf die steife geschraubte 
Repräsentation und gab sich ganz den „Vergnügung 
gen des privaten Daseins" hin. Man hatte genug vom 
zeremoniellen Pomp des Barockzeitalters und suchte 
nun dem Leben die kleinen, prickelnden Reize abzu? 
gewinnen. Während für alles Monumentale der Sinn 
verloren geht, werden die Sinne umso empfänglicher 
für die feine sybaritische Lebenskunst in allen ihren 
Spielarten. 

Das tritt auch in Boucher's Auffassung der mensch-^ 
liehen körperschönheit zu Tage. Nackte Männer 
kommen nur wenig bei ihm vor, und sie gehngen ihm 
nicht recht. Die Zahl seiner Frauengestalten aber 
ist Legion, und zu allen scheinen elegante im Luxus 
verweichlichte Weltdamen, Boudoirschönheiten, 
Kammerkätzchen und Balletteusen Modell gestand 
den zu haben. Boucher konnte gewiß auf den Beifall 
der Pariser Gesellschaft rechnen, wenn er der Nackte 
heit den Charakter des „deshabille" verlieh, mit ab- 
sichtsvollem Raffinement die Spuren der zwängenden 
Kleidung hervorhob, die seinen Modellen anhaften 
mochten. Einige Perlenschnüre, pikant vom rosig 
weichen Fleisch sich abhebend, Ohrringe und die 
modisch frisierte und gepuderte Coiffüre verstärken 
den Eindruck der körperlichen Reize, bringen sie 
handgreiflicher, sinnenfälliger zum Bewußtsein. Volle 
Glieder, schwellende Hüften, strotzende Fleische 
massen unter einer weichen, sammetnen Haut — das 
schöne Weib in der Auffassung der Pariser Lebewelt. 
Keine Spur von großer feierlicher Nacktheit, nur 
raffinierte Nuditäten. So gern Boucher zur DarsteU 
lung des Nackten Vorwürfe aus der antiken Mvtho^ 
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logie heranzieht, er verkehrt sie in das Gegentedl der 
hoheitsvollen Weihe antiker Götterbilder. 

Das Rokoko entfaltete mehr und mehr seine 
Hauptstärke in der festlich heiteren Dekoration der 
Innenräume. Boucher selbst war einer der glänzende 
sten Dekorateure des Zeitalters, er hat neben der 
erstaunlichen Zahl seiner Gemälde noch Entwürfe 
für jede Art von Schmuck und alle jene Zierstücke 
geliefert, die in das Rokokoboudoir gehören. Auch 
seine Bilder waren dafür geschaffen, geistreiche deko^ 
rative Improvisationen, die oft deutliche Spuren scha^ 
blonenhafter Schnellmalerei erkennen lassen. Aus 
dem damaligen Dekorationsgeschmack fließen auch 
in seine Körperdarstellung einzelne Züge über. Das 
Ornament der Regence war noch feiner, ruhiger, und 
schlanker in der Haltung gewesen. Dann wurde das 
Geranke wilder und geschweifter Es war auf dem 
Höhepunkte der Schwingungen in der Zeit, als Bou=? 
eher seine Hauptwerke schuf. Watteau s Wirksam^ 
keit ging der Regence und ihrem Ziergeschmack 
zeitlich einigermaßen parallel, und seine Figuren sind 
noch schlank und aufrecht, von gemessener, ruhiger 
Bewegung. Den Gestalten Boucher's hingegen teilt 
sich etwas von den wilder gekrümmten Linien des 
späteren Geschmackes mit, als lagen elastisch gebo? 
gene Ornamentranken dem Körperaufbau zu Grunde, 
die an den Beugestellen in unerwarteter Weise zuj* 
sammentreffien, widerspruchsvoll von der vorherge? 
sehenen Bewegung abbiegen, wie die „Contours ä l'S'* 
der Roccailleornamentik. 

57 JEAN. MARC NATTIER (1685—1766). Bild, 
nis der Herzogin Henriette von Orleans. 
Im Schlosse zu Versailles. 

Die Menschen des Rokoko hatten gewiß keinen 
Unterschied zugegeben zwischen nüchterner Wirk? 
lichkeit und einem idealen Reich der Kunst. Das Da^ 
sein selbst war zum Kunstwerk erhoben. Feinste KuU 
tur breitete sich auch über die eigene äußere En^ 
scheinung, die mian gern schön wußte und deren Bild 
man aus dem Spiegel der Kunst so gern zurück emps^ 
fing wie aus den schimmernden Flächen, die rings 
das Gewände der Spiegelgalerie umkleideten. 

Von je war ja die Schilderung weiblicher Grazie ein 
Lieblingsthema der französischen Kunst gewesen. 
Was Wunder, wenn edn Jahrhundert wie das acht?: 
zehnte, das „französische par excellence** nach dem 
Wort der Brüder Goncourt, einen hortus deli^j 
ciarum der künstlerisch verherrlichten Frauenschönj: 
heit geschaffen hat, der alles übertrifft, was selbst die 
Frührenaissance in Florenz und Mailand in diesem 
Bereich hervorbringen mochte! 

Wo gibt es Bestrickenderes als diese prickelnden 
feinen Porträtschilderungen aus der Rokokozeit! 



Keine stolzen Heroinen wie Anfang und Ende des 
Jahrhunderts hat das eigentliche Rokoko gemalt. Die 
gravitätische Hoheit, die mächtigen, reifen Formen, 
der gemessene, unnahbar feierliche Blick der Daimen 
am Hofe des Sonnenkönigs haben einer zarteren und 
ausdrucksvolleren Schönheit Platz gemacht. Wie der 
Kunstgeschmack von den Kolossalbildungen zu den 
Nippesfiguren überging, so tritt an die Stelle der 
Göttin Juno die petite femme des Boudoirs, Jene 
ganze Rasse mit den marmorharten Gesichtszügen 
von kälter Regelmäßigkeit ist auf einmal wie ausge^ 
storben. Es scheint gar keine anderen Frauen mehr 
zu geben als muntere, zierliche, schlanke. So reichlich 
tritt diese Art nun auf, so ausgesprochen tritt in den 
Bildnissen die Sympathie für den Typus hervor, daß 
man meinen könnte, die Naur habe sich dem Geist 
und Geschmack der Gesellschaft unterworfen und 
nur noch Schönheiten nach deren Siime hervorge^ 
bracht. Die natürliche Munterkeit erwacht wieder 
und durchbricht den Bann, mit dem strenge Zeremo* 
nie sie belegt hatte. Die Augen zumal beleben sich, 
sie leuchten bald und sprühen, weniger von heißen 
verzehrenden Flammen als von Lebenslust und 
Leichtsinn. Zu schalkhaftem Lächeln kräuseln sich 
die vordem starren Konturen des Mundes, um Lippen 
und Nasenflügel bebt und zuckt es wie bei Fein^ 
schmeckern, schlagfertiger Witz lauert sprungbereit 
in den emporgezogenen Mundwinkeln. Derselbe Ge^ 
schmack, der im launischen Geranke seines Schnorr 
kelwerkes aller würdigen Symmetrie ein Schnippchen 
schlug, hat auch entdeckt, daß kleine Unregelmäßigst 
keiten der Bildung ein Gesicht in raffinierter Weise 
pikant machen können, und so den koketten Stumpfe 
naschen, den Grübchen und Schönheitspflästerchen 
zu kanonischem Ansehen verholfen. Glänzend wie 
Seide, mürbe wie der Pfirsich ist die Haut. Puder im 
Haar hebt die Frische des Teints. Und das nicht 
allein. Es steigert auch Leben und Pikanterie des 
Mienenspieles, wenn kein dunkler Rahmen von Haa? 
ren eine geschlossene Ruhe über das Bild ausbreitet. 
Der feine, weißlichgraue Blütenstaub paßt überdies 
zu den matten, verblasenen Tönen in der Dekoration 
der lichtdurchfluteten Räume, mit der die duftig ge^ 
schmückte Erscheinung sich verweben soll zu einheitis 
hchem Bild. Leicht aufgeschminkte Töne verliehen 
dann auch dem Inkarnat etwas von der Weiße und 
glänzenden Glätte, welche die Zeit an den Meissener 
Porzellannippes bewunderte. Und ein Stück raffinierte 
Unnatur gehört nun einmal in das Programm des Ro^^ 
koko, das überall die heitere Schwebe zwischen Sein 
und Nichtsein, zwischen Traum und Wirklichkeit 
aufrecht erhalten will. 

Wir durchstreifen rasch die Porträtgalerie des 
achtzehnten Jahrhunderts und bleiben vor einigen 
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ausgezeichneten Stücken istehen, die besonders dcut^ 
Höh erkennen lassen, wie der sich wandelnde Kunst? 
geschmack auch immer neue, wechselnde Spielarten 
der Frauenschönheit entdeckte, d-em ewigen Reiz 
immer neue Möglichkeiten entlockt hat. Da ist 
N a 1 1 i e r, einer der feinsten und geschmackvoll:^ 
sten von allen, der zwanzig Jahre hindurch der Lieb^^ 
lingsmaler der Prinzessinnen in Versailles war und 
dafür durch königliches Dekret mit dem wunder? 
Samen Titel eines „Zöglinges der Grazien** belehnt 
wurde. Er steht dem Grand Siecle noch am nach? 
sten. Jene Zwanglosigkeit, durch welche die höfische 
Gesellschaft nach des Sonnenkönigs Tode von aller 
langweiligen Gespreiztheit isich gleichsam erholte, 
sie offenbart auch hier sich als die Mutter aller Gra? 
zien des Rokoko, aber es ist die Ungezwungenheit 
der nooh im sichersten Takt erzogenen Aristokra? 
tinnen. Strenge höfische Etikette überwachte die 
Kindheit dieser Damen und wahrte ihnen die halb 
repräsentative, vornehm aufrechte Haltung, jenes 
elastische Sichgeradebalten, das zur andern Natur 
geworden ist selbst in der Generation, die sich davon 
befreien will, immer nooh als guter Ton hervortritt 
auch in den galanten Festen eines Watteau, der ein 
vollkommener Altersgenosse Nattier's war Es ist 
jener ruhigere und gemessenere Schwung der Bewe? 
gung, aufs Körperliche übertragen das gleiche Stil? 
empfinden, das im dekorativen Geschmack des 
gleichzeitigen Regencestiles zu Tage tritt — im Ge? 
gensatz zum entfesselten Rocaille der späteren Zeit. 

58. JEAN?MARC MATTIER (1685—1766). Die 

büßende Magdalena. In der Galerie des Louvrc 
in Paris. 

Auch heilige Gegenstände hat das Rokoko mit 
demselben Chik behandelt wie seine galanten Feste. 
Magdalena, eine Boudoirdame in Spitzenhemd und 
seidenem Neglige, nimmt in der Einöde sich aus wie 
eine Pariserin auf dem Lande, die ein Stück Natur? 
romantik genießen will. 

Die Zeit der Gegenreformation hatte die Heilige 
wohl in leidenschaftlicher Zerknirschung, von inne? 
ren Qualen gefoltert dargestellt, um das erziehliche 
Vorbild zu betonen, das ihr in der religiösen Kastei? 
ung zu liegen schien. Aber das liebenswürdige und 
lebenslustige Rokokozeitalter war nachsichtiger und 
hatte mehr Freude an der pikanten, von Buße noch 
wenig angegriffenen Maske, welche das Unglück ver? 
schuldete, als an der eindringlichen Zurschaustellung 
der Pein, der sie nun überlassen bleibt. 

59. FRANgOIS BOUCHER (1703—1770). Ruh. 

endes Mädchen. München, Alte Pinakothek. 
Als die alternde Pompadour fühlte, daß sie körper? 
lieh den König nicht mehr zu fessieln vermochte. 



suchte sie der Gefahr einer Rivalin vorzubeugen, in. 
dem sie selber dem Freunde einen Ersatz dessen, 
was sie ihm nicht mehr zu bieten hatte, zuführte. 
Ihre Wahl fiel auf ein unschuldiges Kind schottischer 
Herkunft, Nelly O'Morphy, an dem Ludwig XV 
auch in der Tat, wenigstens vorübergehend. Gefallen 
fand. Recht im Sinne der Zeit ließ ein Freund des 
Königs, der Herzog von Zweibrücken — aus dessen 
Sammlung das Bild nach München gelangte — sich 
die allerliebste Konkubine seines königlichen Freun? 
des malen und zwar ganz unverblümt in ihrer eigent? 
liehen Rolle, die sie mit entzückender Natürlichkeit 
versehen haben muß. Zum ausführenden Künstler 
empfahl sich keiner besser, als der galante Boucher 

60. FRANCOIS BOUCHER (1703—1770). Weib. 

liches Bildnis. — Im Louvre zu Paris. 

Boucher's weibliches Bildnis ist der Inbegriff der 
Rokokoschönen. Mitten im Vorüberhuschen ein 
übermütiger Blick aus feucht schimmernden Augen, 
aus einem Antlitz von undefinierbarem Alter, das 
blühend scheint und welk zugleich. Ein Geschmack, 
der nirgends volle Farbe bekennt und die mit Grazie 
betriebene Sinnestäuschung wahrhaft zum Kunst? 
Prinzip erhebt, warum sollte er nicht auch hier die 
ungestümen Frager mit leichtem Fächerschlag vers^ 
weisen, unter heiterer Maske verschleiern, was doch 
völlig gleichgültig ist in einer Welt des Scheines? 

61. MAURICE QUENTIN DE LA TOUR (1703 

bis 1788). Weibliches Pastellbildnis. Im 
Museum zu Saint^Quentin. 

Ein überraschendes Phänomen bietet Maurice 
Quentin de la Tour Mitten in einem Zeitalter der 
äußerhchen Maskerade, der glatten gesellschaftlichen 
Konvention einer der ersten Menschenmaler aller 
Zeiten! Der selbstgefällige Optimismus einer in ar? 
kadischen Träumen sich vergötternden Generation 
hatte gern Madame als Venus oder Diana, Monsieur 
als Jupiter hingestellt. Latour ist schon mehr Denker 
als Träumer und rückt seinen Menschen mit scharfer 
psychologischer Sonde zu Leib<e, forschend, weß Gei:^ 
stes Kind sie wirklich sind. Es ist das Erwachen 
jener .analytisch j^ kritischen Richtung, welche die 
zweite Hälfte des Jahrhunderts auszeichnet. Aber 
aus 'einer geschmackvollen Umgebung heraus ver? 
steht Latour auch die Bekenntnisse eines aufrichti:: 
geren Wahrheitsdr<anges noch mit liebenswürdiger 
Grazie zu umkleiden. Empfänglicher Sinn für die 
duftigsten Reize der Oberfläche tritt sogar mit jenem 
eindringlichen psychologischen Instinkt zu seltenem 
Bunde zusammen. Ein Material, von einer Frau in 
Mode gebracht und vorzüglich geeignet zur Schilde:^ 
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rung der Frau, weiblich in der zarten Frische und 
einschmeichelnden Weichheit seiner Wirkungen, das 
Pastell erst ermöglicht ihm, die unsagbar feinen Nu:? 
ancen des Ausdruckes festzuhalten, welche verflüchi^ 
tigen, wenn man sie voll aussprechen, sie in be^ 
stimmte, metallisch klare Formen bannen will Dies 
Aufkommen der Pastellmalerei hat sein ästhetisches 
Gegenstück in der Vorliebe für Ton und Wachs im 
Kreise der bildnerischen Darstellungsmittcl, für die 
Schabkunst auf dem Gebiete des Kupferstichs. Ein 
feiner Schmetterlingsstaub wahrt besser als schwerst 
flüssiges öl und feste Harze das ätherische Wesen 
dieser Schönheit, das zuckende Leben in den scheU 
mischen Katzenaugen, diese zärtlich hinfließende 
Weichheit der Formen. ,,Sans traits, mais douee d'un 
charme indicible'* — so schildert d'Argenson die 
Marquise de Pompadour, und das paßt auf die mei? 
sten der professional beauties des Rokoko, im Ge? 
gensatz zu dem markig ausgesprochenen Linienzug, 
der dem Grand Siecle gefiel, 

62. JEAN.HONORE FRAGONARD (1732 bis 

1806). Lesende junge Frau. Im Louvre in Pa^ 
ris. Französische Maierei des Rokoko. 

Fragonard ist der SpätHng des Rokoko, dessen 
Nerven noch einmal von der ganzen wollüstigen 
Sensibilität des genußfreudigen Zeitalters erzittern, 
ein Meister des ersten Wurfes, der wie Frans Hals, 
nur mit weniger Kraft und mehr Grazie, in einem 
kecken, geistreich andeutenden Stil das Moment 
tanste des Momentanen rasch erfaßt. Eine Frau von 
gebrechlicher, feingliedriger Rasse, die ein Buch vor 
sich hält. Aber mag sie auch damit kokettieren, mag 
sie nur zum Schein darin blättern die interessante 
Pose wirkt immerhin schon wie ein Symptom des 
Herannahens einer gedankenhaften, literarisch ange? 
hauchten Zeit, die das Rokoko abzulösen bestimmt 
ist. 

63. JEAN.BAPTISTE GREUZE (1725—1805). 

„Der Horcher an der Wand'' In der Samm^ 
lung des Lord Arthur Wellesley 

Bei Grenze tritt an die Stelle der pikanten, ver? 
führerischen Reize eine andere Sensation von Weib:; 
lichkeit, die einzige, die noch neu war für die über^^ 
sättigte Gesellschaft, der Reiz der gefühlvollen Un^ 
schuld. Der Karneval hat ausgetobt. Maßvoller Me? 
nuettschritt hatte ihn eingeleitet, dann war er toller, 
ausgelassener geworden. Den Träumern vom Schlage 
Watteaus gehörte anfänglich das Feld, ihnen waren 
die Sinnenmenschen von kaltem Herzen gefolgt, Bou^ 
eher und Fragonard. Jetzt hatte man genug vom 
blendenden Rausch und gefiel sich in der Schwärst 



merei für einfache ungeschminkte Natur, für unver^ 
dorbene Moral, für naiv schmachtende, tränenselige 
ZärtUchkeit. Philosophen wie Rousseau und Diderot 
in seinen Dramen und kritischen Schriften bahnten 
dem Schönheitsideal der letzten Jahrzehnte vor der 
Revolution den Weg, Sohon liegen die ernsten Ge? 
danken der Schreckenszeit in der Luft, aber die Ge? 
neration zwischen dem Rokoko und ihr tändelt noch 
mit ihnen und schaut selbstgefällig in den Tugend^ 
Spiegel. War die vorangehende Zeit eitel gewesen 
auf die zum Gegenstand eines raffinierten Kultus er^ 
hobene körperliche Erscheinung, so trat diese nun 
ebensogern mit bloßgelegter schöner Seele vor den 
Spiegel und hat in Memoiren, Briefen und Denkwür^ 
digkeiten ohne Zahl für die Unvergänglichkeit des 
selbstgefällig Erschauten gesorgt. Die sentimentalen 
Mädchenköpfe, mit denen Grenze den Kunstmarkt 
so reichhch bedachte, ernteten überschwengliche^ Lob 
der Zeitgenossen wir Heutigen urteilen anders und 
erkennen die Pose in dem rührseligen Pathos, das 
Gekünstelte in der angeblichen Natur 

64. UNBEKANNTER MEISTER. Pastellbild, 
nis der Gräfin Potocka. Im Staatl. Kupfer. 
Stichkabinett in Berlin. 

Der Sinn für das Natürliche, harmlos Freie hielt 
sich nach dem Auftreten Rousseaus, nach der Ein? 
Wirkung der englischen Naturapostel nicht mehr in 
den Grenzen jener stillen Sehnsucht, die hin und 
wieder schon durch die gekünstelte Ziererei des Ro* 
koko hindurchklang. Den gezwungenen, steif abge* 
zirkelten Parkanlagen im Stile Lenotre's folgte der 
englische Garten, in dem nicht mehr wie früher die 
Bäume mit der Gartenschere zugestutzt wurden. 
Und nachdem noch eben die Pariser Friseure sich 
gegenseitig überboten hatten, eine unnatürlich aufge? 
baute Coiffure nach der anderen auszuklügeln, kommt 
nun der Geschmack an jenen lockeren, gleichsam 
wild gewachsenen Haarfrisuren auf, deren lässiger 
Arrangeur ein zufäUiger Windhauch gewesen zu sein 
scheint. Man kokettiert darin ein wenig mit dem 
unkultivierten Äußern der Naturmenschen, den 
Rousseau gepriesen hatte. Puder und Schminke ver^^ 
schwinden wieder oder werden auf ein Minimum 
reduziert. Das Kostüm trägt ländliche Einfachheit 
zur Schau, Linnen und Battist beginnen Brokat und 
Seide zu ersetzen. Und hatte die Grande Robe der 
Rokokozeit unter weich hinfließender Hülle über die 
Körperform kokett genug nur leise geheimnisvolle 
Andeutungen gemacht, so wird nun nach d^m Er^ 
starken der plastischen Gesinnung auch im Kostüm 
auf den Reiz des Rätsels verzichtet, unter knapp an^^ 
liegendem Gewände die Statue mögHohst klar zum 
Vorschein gebracht. 
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Solche Wandlung des weiblichen Ideales mag das 
Berliner Pastellbild der Gräfin Potocka veranschau^ 
liehen. Dies Bild erscheint geradezu wie eine typi^ 
sehe Verherrlichung der empfindsamen „schönen 
Seele", für die das Zeitalter schwärmte. So stellt 
man Lottchen im Werther sieli vor Das übermütige 
Lächeln ist verschwunden, das die Lippen der Rokoko:^ 
damen kräuselte, ein unbestimmter Weltsohmerz 
scheint auf einmal alle Freude zu bannen. Kein 
Leichtsinn mehr, Melancholie liegt in den Augen, der 
hochmütige Spott von ehedem ist dem Ausdruck 
warmherziger Milde und verständnisvollen Mitgefüh^j 
les gewichen. 

65, 66. JEAN.ANTOINE HOUDON (1741 bis 
1824). Diana. Bronzestatue im Louvre in Paris. 

Als Houdon seine Dianastatue schuf, hatte Wink^ 
kelmann das Schicksalswort von der edeln Einfalt 
und stillen Größe griechischer Kunst schon gespro^ 
chen, die Aufdeckung der verschütteten Vesuvstädte 
aus antiker Kaiserzeit hatte ihren Eindruck gemacht, 
schon war das Rokoko als bizarr und absurd vert; 
schrieen und abgedankt zu Gunsten einer nobeln ge? 
läuterten Einfachheit. Ein neuer Anlauf antiquarisch 
gesinnten Renaissancegeistes bewirkt auch nun wie? 
der einen ähnlichen Umwandlungsprozeß wie damals 
im „goldenen Zeitalter", als die Kunst des Cinque? 
cento auf dem klassischen Boden Roms die kindhche 
Freude der Frührenaissance am Kleinen und Vielen, 
an buntscheckiger Mannigfaltigkeit verachten lernte 
und nur noch vornehme Ruhe, große plastischr^klare 
Formengebung anstrebte. Houdon, der in Rom ge? 
bildet war, hat von dorther ein Gut heimgebracht, 
das man im ganzen Rokoko vergebens sucht monu^^ 
mentale Gesinnung. Der erstarkte plastische Ge? 
schmack verträgt nicht mehr die unklaren, gebros: 
ohenen Linien, die verschwimmenden, zerfließenden 
Umrisse. Wo das Rokoko leichten Sinnes sich mit 
einem flüchtigen malerischen Schein der Dinge be? 
gnügte, da verlangt nun die ernst gewordene Psyche 
die greifbare, siohere Gegenwart des Körperlichen. 
Während auch in den Menschenkörpern, die das 
Rokoko schuf, wie in seinen Lustpavillons die letzten 
Reste tektonischen Aufbaues zu verschwinden droh^ 
ten, werden hier hingegen in entschiedenem Widern 
Spruch zu jener breiartigen Weichheit die Körper:^ 
formen in geradezu doktrinärer Schärfe und Be* 
stimmtheit von einander abgesetzt. Eine entschied: 
dene feste Umgrenzung laßt keine beunruhigenden 
Zweifel über die Form entstehen und bringt dem 
plastischen Gebilde die klare Übersichtlichkeit zuj: 
rück, welche die malerische Kunst des Rokoko so 
gern verschleierte und auflöste, wenn es tanzende Re? 



flexlichter darüber goß oder Arm und Bein unbc^ 
stimmt in Wolkenkissen sich verlieren ließ. So hat 
auch in der ästhetischen Anschauung der Erkenntnis:^ 
drang der Aufklärungsperiode den Sieg errungen 
über den aus Wahrheit und Dichtung seltsam zu^ 
sammengesetzten Traum^ und Zaubergeist des 
Rokoko. 

Houdon's Diana ist wieder ein Zeugnis jenes echt 
französischen, eleganten und feinsinnig geläuterten 
Formengeschmackes, der anscheinend immer dann 
die glänzendsten Äußerungen hervorbringt, wenn 
klassizierender Kunstgeist die eingeborne französi? 
sehe Begabung befruchtet. Vor uns steht, nach dem 
treffenden Apercu, das Houdon\s Biograph Anatole 
de Montaiglon geprägt, die Diana des Jean Goujon 
aus dem Schlosse zu Anet, die sich erhoben und in 
Marsch gesetzt hat. (Abgebildet auf Tafel 3.) Da ist 
wirklich wieder das jungfräulich Herbe der hüft^ 
schlanken Erscheinung, die svelte Straffheit der ge^ 
streckten Glieder, das Haupt von kleinen Proportio^^ 
nen. Ein Paradigma zur Lehre von der Wiederkunft 
des Gleichen zwei Blütezeiten feinster aristokrati:? 
scher Hofkultur, das Zeitalter Franz des I. und das^ 
jenige des sechzehnten Ludwig, sympathisieren auch 
im Geschmack! Es ist in beiden Werken derselbe 
Geist einer kühlen Grazie, einer maßvollen Eleganz, 
,,der Geist des Louis Seize-Stiles, der sich, noch lange 
bevor er geboren ward, gewissermaßen wie ein roter 
Faden durch die Entwicklung der französischen 
Kunstübung zieht'* 

Houdon hat sich vor allem als Porträtbildner be^^ 
rühmt gemacht. In der schon republikanisch ange^ 
hauchten Zeit vor der Revolution, als der Bürger sich 
zu fühlen begann, wurde die Porträtkunst förmlich 
populär, das Aufkommen der Silhouette war eine 
Äußerung des erweiterten volkstümlichen Bedürfnis^ 
ses wie späterhin die Photographie, eine Wissenschaft? 
lieh betriebene Physiognomik suchte in den Zügen 
die Grundlagen des Charakters festzustellen. In der 
Beliebtheit der Reliefmedaillons und der Silhouetten 
im Louis Seize^Zeitalter spricht vielleicht schon eine 
ähnliche physiognomische Wertschätzung der in der 
ausdrucksvollsten Linie dargestellten Gesichtsforma^ 
tion sich aus, wie sie später David d'Angers geäußert 
hat: „Le profil c'est Thomme" So findet denn offen? 
bar auch in der Anschauungsweise der Zeit und ihres 
hervorragenden Bildniskünstlers der merkwürdige 
Trieb der Betrachter unserer Dianastatue seine Er? 
klärung, dem Modell nachzufahnden, dessen Porträt 
sich unter dem Bild der Göttin verbergen mag, ob 
man nun ohne allen Grund auf die Dubarry ver:^ 
fallen mochte oder, mit mehr Wahrscheinlichkeit, 
auf Mlle. Odeoud, die reizende Freundin des kunst^ 
sinnigen Herrn de Marigny. Die Statue fordert form? 
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lieh dazu heraus, es ist etwas von der kühlen Objeks 
tivität in ihr, die Vorbedingung jeden Porträtstiles 
ist, auch des persönliehsten. Die sachliche Beobach.- 
tung, die kritisch zergliedernde Betrachtung ist nun 
auch auf den Menschenkörper ausgedehnt. Houdon, 
der in seinem „Ecorehe" während seines Aufenthaltes 
an der französischen Akademie in Rom das Muster 
einer anatomischen Normalfigur geschaffen hatte, 
verfällt auch in der Diana einem trockneren Prosaj^ 
Stil, dem das sinnliche Behagen, die elementare Flei^ 
scheslust der Nuditaten des Rokoko schon völlig 
fremd geworden sind. Von ferne droht das Gespenst 
der akademischen Aktfigur, das uns vor den Nackts^ 
heiten des Rokoko nie besehlidh, etwas Steifes und 
Mattes 'liegt in der Bewegung des Laufens, es fehlt 
ihr die Unmittelbarkeit der Innervation, welche die 
Plastiker des nunmehr „überwundenen** Geschmak^ 
kes ihren Menschen mitzuteilen wußten. Die Gegen* 
wart begann ja auch der von den Vätern übermütig 
entthronten Moral neue Altäre zu errichten. Houdon 
konnte seine Diana im Salon des Jahres 1778 nicht 
zur Ausstellung bringen, da man Bedenken gegen 
die Nacktheit aussprach. Seltsames Zeichen der Zeit, 
die doch eigentlich dazu keine Veranlassung hatte. 
Der Herzog Ernst Ludwig von Sachisen^Gotha, dem 
der Bildhauer die Statue angeboten hatte, sehlug sie 
mit den gleichen Bedenken aus; aber die Kaiserin 
Katharina von Rußland war weniger skrupulös und 
bestellte jene Marmorreplik, die heute in der Eremit 
tage in Petersburg aufgestellt ist. 



67 Pomona. Meißner Porzellangruppe. Um 1745. 

Im Porzellan erst, meint Karl Justi, habe die Plastik 
der Rokokozeit das Material und die Dimensionen 
erhalten, für die sie eigentlich bestimmt war „Die 
Kleinkünste mit ihrer wesentlich dekorativen Ten? 
denz bilden den eigentlichen Träger des Rokoko^: 
Stiles" Namhafte Maler schmückten Fächer und 
fertigten Miniaturen, hervorragende Architekten er^ 
gingen mit Vorliebe sich in Entwürfen für Innens: 
dekoration. Plastiker von Ruf offenbarten ihre stärk* 
ste Seite in kleinen Tonmodellen und in der Porzel^ 
lanplastik. Die Freude an dem für Europa eben erst 
neu gefundenen Material war damals ungeheuer Es 
empfahl sich auch durch sein glänzendes Weiß, denn 
die Dekoration des Rokoko hatte eine ausgespro? 
chene Vorliebe für die hellen Töne, für allen Schim^? 
mer und Spiegelglanz. Das Material, welches seiner 
Natur nach nur plastische Gebilde von kleineren 
Dimensionen hergeben konnte, war einem Stil will< 
kommen, dessen Maßstab sich verkleinerte in Kabi^ 
nett und Boudoir. Zu (der eigenartigen Formenwelt 



des Rokoko paßte die Porzellanerde nun noch aus 
ganz besonderen Gründen. Alle die Schweifungen, 
Zerrungen und Windungen konnten in einem Ma* 
terial sehr gut zum Ausdruck gelangen, welches kkre, 
bestimmte Bildung nicht zuläßt, zur Darstellung 
strenger, scharf gezeichneter Formen sich nicht eigs 
net, dagegen seiner Natur und den Bedingungen des 
Brennprozesses nach die unregelmäßigen Gebilde be^ 
günstigt, durch die Glasur die Schärfe verliert und 
die Formen weich und unbestimmt verfließen läßt. 
So erklärt sich, daß damals die besten Bildhauer ihre 
Kräfte in der Porzellanplastik versuchten, und die 
eleganten Salons mit einem wahren Liliput kleiner 
Schäfer und Chinesen, Nymphen, Bacchantinnen und 
Liebespaare, mit kleinen Genregruppen voll grotes» 
ker Laune und ausgelassenem Humor, mit phantasti^: 
sehen und bizarren Einfällen bevölkerten. „Für diese 
artigen, munteren, graziösen, phantastischen, ge^ 
puderten Leutchen, deren Gang ein Tanz ist 
war die menschliche Größe offenbar viel zu 
plump, der weiße Marmor war nichts für sie, wohl 
aber die vornehm blassen, geschmackvoll harmoni* 
sehen Farben (dieser feinen Erde mit ihrer schimmern* 
den, durchscheinenden Oberfläche. Glücklich die 
Zeit, welche sich mit so kindlicher Heiterkeit über 
dies aus dem Spiegel der Kunst zurückgeworfene 
Puppenspiel ihres Daseins belustigen konnte!" 

Auf Kaminplatten und Pfeilertischchen, am Rah* 
menwerk des Spiegels und auf gesohnörkelten Kon* 
solen wurden die Gruppen aufgestellt. Also in der 
Nachbarschaft der bewegtesten Teile der Rokoko* 
dekoration. So ist der stark ornamentale Zug zu ver* 
stehen, der ihnen gerade in der eigentlichen Phase 
des Rokoko zumeist eigen. 

Namentlich bei den Figuren von Meißen, dessen 
Produktion am frühesten einsetzt, ist häufig eine aus* 
gesprochen ornamentale Stilistik bemerkbar Die Ge* 
stalten erscheinen geschwungen und gebogen wie 
Ranken, ein großer Gesamtschwung durchzieht sie. 
In der Nachbarschaft des krausen Rahmenwerkes 
wachsen sie natürlich und selbstverständlich hervor, 
erscheinen aus demselben Geiste geboren, wie dieses. 

Welcher flotte Wurf, welche schmiegsame Ge* 
schmeidigkeit in der Nympihe des Herbstes, die hier 
steht, als ein Beispiel für viele! Dies zärtliche, völlige 
Hingegossensein, die stilvolle Wendung des Halses, 
das freie, feinfühlig abgewogene Balancieren der 
Arme! Etwas von dem, das die Italiener „Disin* 
voltura" nennen — „Losgelöstheit" Für italiemsohe 
Kunst herrschte am Hofe Friedrich August II von 
Kursachsen eine ausgesprochene Vorliebe; damals 
kamen jene schwungvollen Werke der spätitalieni* 
sehen Eklektiker nach Dresden, an denen die dortige 
Galerie so reich ist. 
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68. WILHELM BEYER (1725—1806). Bacchan. 
t innen. Porzellangruppen der Manufaktur Lud- 
wigsburg, 

Beyer wurde für die Porzellanmanufaktur des Her^^ 
zogs von Württemberg in Ludwigsburg von ähnlicher 
Bedeutung, wie Melchior für die Kurmainzische zu 
Höchst. Doch fällt die Hauptwirkungszeit Beyers 
für die Porzellanplastik bereits in die sechziger JaJire 
des Jahrhunderts, während die Höchster Gruppen 
Melchiors erst im folgenden Jahrzehnt entstanden. 
Gleichwohl geht Beyer durch den ausgesprochen an< 
tikisierenden Zug seines Künstlertums am weitesten 
von den hauptsächlichen Künstlern der süddeutschen 
Porzellanmanufakturen über das Rokoko hinaus. Er 
war ein Jahrzehnt in Rom tätig gewesen, zur Zeit, 
als Raphael Mengs und Winckelmann dort waren. 
Mit letzterem, der damals die antiken Kunstdenks: 
mäler in historischer Darstellung dem deutschen Pub^^ 
likum vorzuführen begann, stand Beyer in persona 
lichem Verkehr Er wurde als einer der ersten von 
der antikisierenden Geschmacksrichtung, dem klas:s 
sizistischen Eklektizismus mitgezogen. 

Aber auch Beyer zieht noch von der Grazie und 
feurigen Beseelung der jüngstvergangenen Zeit Vor:^ 
teil. Er ist darin ein Übergangskünstler Die ganze 
Genußfreudigkeit des Rokoko lebt noch in seinen 
Bacchanten, mögen sie jubeln in trunkener BegeistC:: 
rung oder in sich gekehrt in stiller Da.seinswonne 
schwelgen. Er war erst Maler gewesen, das äußert 
sich in der fluktuierenden, in vielen kleinen Wellen 
artikulierenden Behandlung sowohl der Gewänder 
als des Muskelspiels, und diese Art der Modellierung 
„muß als eine dem Porzellan höchst gemäße bezeich* 
net werden". Seine Figuren sind sehr schlank, fein^^ 
gliedrig, zart und schmiegsam. 

Auf die Dauer konnte die neue Richtung, der anti^ 
kisierende Geschmack mit den Porzellanfiguren sich 
nicht befreunden. Durch die ihm innewohnenden 
Tendenzen mußte er den Verfall des graziösen 
Kunstzweiges erwirken. „Lächerliche Puppen" nennt 
sie der an der Antike geschulte Geschmack eines 
Winckelmann. Das Vorbild der antiken Monumen^^ 
talkunst war den Kleinkünsten von Nachteil, Man 
verlangte bald nach großen, ruhigen Formen und 
wollte von dem kleinen, zierlichen Getändel nichts 
mehr wissen. Höchstens liebte man die Erinnerung 
an die Farblosigkeit, den stumpfen Schein und die 
körnige Substanz antiken Marmors im unglasierten 
Biscuit zu erregen. In den kahlen Zimmern ä Tantique 
w<ar kein Platz mehr für die liebenswürdigen kleinen 
Gebilde, und die Revolution suchte nach Kräften 
reinen Tisch zu machen mit allem, was Tradition der 
Rokokozeit war. 



69- JOHANN PETER MELCHIOR (1742—1825). 
Badende Venus. Statuette der Manufaktur 
Höchst. Bezeichnet mit der Jahreszahl 1771. 

Melchior war der deutsche Clodion, ein Meister 
der Grazien, der im Kleinen seine größte Kraft ent- 
faltet hat und dafür von der folgenden hochtraben:: 
den Generation mit dem Bann der Vergessenheit 
belegt worden ist. Ein liebenswürdiger, milder, poe^ 
tischer Geist, hat er eine Unzahl von Porzellanfigu:? 
ren und Gruppen erdacht und in Ton vorgeformt 
und namentlich den Erzeugnissen der Kurmainzi:^ 
sehen Manufaktur in Höchst geradezu den Stempel 
seiner persönlichen Eigenart aufgedrückt. Seine 
Kunst, wie sie in diesen Schöpfungen uns entgegen? 
tritt, entspringt jener Zeitrichtung, welche in 
Deutschland dem Louis Seize^Stil parallel geht. Der 
wilde Taumel des Rokoko ist überwunden, eine ge;: 
wisse Ermattung, Einfachheit und sanfte Abklärung 
treten an die Stelle. Im Gegensatz zu dem vielfach 
manierierten Wesen der vorangegangenen Epoche tritt 
eine schlichte, innige Natursehnsucht. Zwischen dem 
aufgeregten Wesen der vorhergehenden Generation 
und jener Nüchternheit, welche die antikisierenden 
Neigungen der Folgezeit mit sich brachten, hält Mel^ 
ohior eine glückliche Mitte. Er ist ein Kind seiner 
Zeit, der Zeit eines Rousseau und Salomon Gess^ 
ners, und hat für die Natur eine weiche empfind:? 
same Liebe, die freilich noch einen Rest von der tän:^ 
delnden Zärtlichkeit des Rokoko bewahrt und vieU 
leicht weichlich und süß erscheinen würde, wären 
nicht zugleich schlichte Ehrlichkeit und aufrichtiger 
Ernst der Naturanschauung diesem deutschen Kunst:? 
1er eigen. 

Die schmiegsame Schlangenlinie der Frauenkörper, 
die weichen, gerundeten Formen, welche unbestimmt 
ineinander verfließen, alle Fältchen und kleinen 
Reize der Hautoberfläche — in allem dem zeigt sich, 
wieviel die Grazien des abziehenden Rokoko unser m 
Künstler zurückgelassen. In der kleinen badenden 
Venus von Höchst tritt zu der schlanken französis: 
sehen Eleganz ein Ansatz vollerer plastischer Leib^ 
haftigkeit hinzu, welcher zu dem ätherischen Wesen 
dieser träumerisch in sich lebenden, den Boden nur 
wie im Schweben leicht berührenden Göttin einen 
seltsamen, raffinierten Kontrast bringt. Melchior 
kehrt hierin geradeso, wie Sohmarsow (Barock und 
Rokoko, Leipzig 1897, S. 380) es an Fran§ois Boucher 
wahrnimmt, um einen Schritt „zu der fleischigen 
Fülle im Sinne der Niederländer zurück** In der Auf^s 
fassung des wedblichen Körpers berührt er sich mit 
seinen französischen Zeitgenossen. Eine Erinnerung 
an die Badende Falconet s, die etwa zehn Jahre vor? 
her geschaffen worden, war sehr wahrscheinlich bei 
der Entstehung der Venus Melchior s im Spiele. 
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Melchior hat dem sehöngeistigen Zug seiner Zeit 
den Tribut gebracht und populär philosophische 
Kunstbetrachtungen geschrieben, und da vermittelt 
nichts so gut das Ideal, das er in seiner Venus aus- 
drücken wollte, als jene empfindsamen Töne, welche 
sein „Künstler am Altare der Grazien'* hervorstams^ 
melt, während die Göttinnen ihm erscheinen ,,0 wie 
alles so edel, so gerundet, so schlank und niedlich, 
so voll und leicht ist! Leiber, von der höchsten, 
lichtreinen Schönheit und dem ewigen Frühlinge ent:j 
Sprüngen, von keinen als schwesterlichen Armen und 
keuschen Blumen je umschlungen, Busen, erfüllt mit 
lieblichstem jungfräulichem Reize, sich aneinander 
zu herzen, zu drücken bestimmt, Freundschaft einzus^ 
flößen und lautere Triebe! O ihr Hände! Gebildet, 
mit Blümchen, Amorinen, Täubchen zu spielen, zu 
liebkosen, geweiht zum Wohltun und sanften Be^ 
schäftigungen! Auf der unsterblichen Götter wei? 
chen Gefilden lustwandelnde Füße, auf sanftem 
Grüne, zarten Blümchen, elastischen Wolken schwe? 
bend mit leichter Berührung/* 

70. JOHANN PETER MELCHIOR (1742—1825). 

Venus und Amor Tonmodcll zu einer Hoch:: 
stet PoTzellarigTuppe. Im Städtischen Museum in 
Frankfurt a. M. 

71. SIR JOSUAH REYNOLDS (1723—1792). 

Diana Viscountess Crosbie. Nach dem 
Schabkunstblatt von W Dickinson von 1779. 

Aus der schwülen Atmosphäre eines Salons tritt 
man hinaus in eine freie Parknatur So etwa wirkt 
der Unterschied zwischen der raffinierten Hofkultur 
des französischen Rokoko und der auf dem Boden 
eines freieren Gemeinwesens erwachsenen englischen 
im achtzehnten Jahrhundert, ^wischen französischem 
und englischem Geschmack, auch zwischen französi^ 
scher und englischer Schönheit. Im Jahrhundert der 
Frau bedeutet die englische Frau, wie sie in den Bilj: 
dern der Reynolds, Gainsborough, Romney lebt, eine 
neue, modernere Nuance, die näher an das neunzehn:^ 
te Jahrhundert heranreicht. In England suchen wir die 
Anfänge der modernen Kunst, der Kunst eines bür^ 
gerlichen, schlichten, denkenden Säculums. In jenem 
England zu Ende des achtzehnten Jahrhunderts liegen 
auch die Anfänge eines neuen Frauenideales, das den 
Anschauungen einer mehr bürgerlich gesinnten Zeit 
entspricht. 

Die schöne Französin erschien auf den Bildnissen 
am liebsten in glänzender Gesellschaftsrobe, denn 
ihr Reich ist der Salon, wo s^ie selbst etwas wie ein 
geschmackvollstes Zierstück, die Perle inmitten des 
brillanten dekorativen Ensembles bedeutet. Selbst ihr 
Geist, ihre Plauderei, ihre Art sich zu halten, zu bcs^ 



wegen, haben einen stark auf den äußerlichen Effekt 
rechnenden dekorativen Stil. Sie ist das Erzeugnis 
einer Treibhauskultur und ihre Schönheit hat etwas 
von Fieberglatiz, von krankhaft gesteigerter Erreg? 
barkeit. Auf dem kühleren Boden Englands gedieh 
eine gesündere, keusche, sehnige Schönheit. Die 
Engländerin bewegt sich auf den Bildnissen mit 
Vorliebe im Park, auf gepflegten Rasenflächen. Das 
Kostüm trägt weniger kokett schillernden Glanz als 
eine praktische, solide, geschmackvolle Einfachheit 
zur Schau. Eine andere Art von Vornehmheit liegt in 
der ganzen Erscheinung, eine distinguierte, verhalte? 
ne, würdige Art, die zu stolz ist, sich in Pose zu 
setzen. Die Köpfe sind von starkem Ausdruck, und 
darin überwiegt die Intelligenz, der Ernst, die 
Schlichtheit, die im kommenden Jahrhundert zur all^ 
gemeinen Geltung kommen werden. Eine früher er? 
rungene politische Freiheit des Landes hat auch die 
Frau früher selbständig werden lassen als auf dem 
Kontinent. Zumal in Frankreich war sie schließHch 
immer noch Sklavin in Rosenketten, oder Herrin 
doch nur durch die Schwächen der Männer Selbst? 
bewußter und freier ist hier der Blick, er dringt weit 
hinaus über Geheimnisse der Toilette oder über das 
Gewebe kleiner Interessen und Intriguen, in das die 
Pariser Rokokodame so gern sich verstrickte. Über? 
wog dort der Ausdruck der Sinnenfreude, so hier 
derjenige des klugen, denkenden Geistes. Die hohe 
Stirn, die emporgezogenen Brauen künden von ern? 
stem Sinnen und eindringlicher Schärfe, bestimmt 
und zielbewußt ist oft der BHck, zäher Wille spricht 
aus den geschlossenen Lippen und nur selten gleitet 
darüber ein Lächeln der Verführung. 

Die Aristokratie spielt auch in dieser englischen 
Bildniskunst eine große Rolle; aber daneben taucht 
ein moderner Frauentypus auf, der sich zur Geltung 
emporringt und die müßigen Hofdamen, die niedli? 
chen Maitressen ersetzt: geistreiche Personen, de? 
nen das Leben in der Öffentlichkeit den BHck gewei? 
tet, charaktervolle Individualitäten, gereift und fest 
geformt in der Schule härterer Lebensschicksale, 
Schauspielerinnen, die hier nicht wie in Frankreich 
zur Privatbelustigung der hohen Herren da sind, 
sondern ihre Rolle im Geistesleben der Nation ha? 
ben. Von durchgeistigtem Ernst und hohem Sinn 
reden die markanten Züge einer Mrs. Siddons, etwas 
modern Großstädtisches liegt in der männlichen Frei? 
heit und Sicherheit ihres Auftretens, in der selbstver? 
ständlichen Nonchalance ihrer Haltung. 

Daneben wieder erscheinen freilich schlanke, 
zarte, mädchenhafte Gestalten, die den Botticelh? 
Typus der enghschen Praeraphaeliten vorausahnen 
lassen. Zaghaft und geheimnisvoll wie ein scheues Reh 
tritt auf Reynolds Bildnis Diana Crosbie aus dem 
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Walde, von raffiniertem Stil ist die übersehlanke Erj: 
scheinung, eine exquisite Zartheit liegt in den ecki^ 
gen und doch zugleich weichen Bewegungen. Oder 
sie träumen melancholisch dahin, in weicher Park? 
landschaft gleich Mary Robinson, andere wieder wie 
das pikante traumhaft blasse Gesicht der Grace 
Elliott, lächeln süß aus umflorten, zärtlich schmach? 
tenden Augen, deren heimliches Sehnen von der Hin^; 
fälligkeit der Erscheinung so seltsam absticht. 

72. SIR JOSUAH REYNOLDS (1723—1792). 
Weibliches Bildnis. In der National^Guleric 
in London. — Phot. F Hanfstaengl in München. 

73. SIR JOSUAH REYNOLDS (1723—1792). 
Bildnis. London, Wallace-Sammlung. 

Unter den beliebten englischen Bildmismalern des 
18. Jahrhunderts war nur einer, der über geschmack;: 
liehe Anmut hinaus zu tieferer psychologischer Men? 
schenschilderung drang. Sir Josuah Reynolds. Gele* 
gentlich zeigt auch er sich noch beherrscht von der 
stereotypen aristokratischen AUüre, die van Dyck in 
England in Kurs gesetzt hatte und die, mannigfach 
abgewandelt, für die Mehrzahl der englischen Porträt:? 
tisten des folgenden Jahrhunderts maßgebend blieb. 
In seinen bedeutenderen Werken aber ergreift Rey^^ 
nolds mit erfrischender Unbefangenheit sein Modell 
und hebt es, im Gegensatz zu den konventionellen fran^ 
zösischen Meistern dieser Zeit, in eine Sphäre echter, 
freier Menschlichkeit, ohne doch zu vergessen, was 
er der hohen Gesellschaftsklasse, für die er malte, 
schuldig war Glückliches Land, das in den erlesen? 
sten Kreisen seines Adels Frauen aufzuweisen hatte, 
die mit so viel Herzensklugheit und liebenswerter 
Selbstbescheidung in die Welt blickten wie diese zu 
einer Zeit, da die hohe Gesellschaft Frankreichs von 
eitler Herrschst und Genußsucht unterhöhlt war, die 
deutsche aber sich in Nachäffung fremder Sitten 
und Geschmacksvorschriften, würdelos und ängstlich 
abquälte! 

74. THOMAS GAINSBOROUGH (1727—1788). 

Bildnis der Lady Robinson. In der Samm^ 
lung Richard Wallace in London. 

Mary Robinson, eine der gefeierten Schauspiel? 
großen die in London zu Ende des achtzehnten 
Jahrhunderts populär waren, ist von Gainsborough 
mehrfach dargestellt worden, hier in ihrer Lieblings? 
rolle, als „Perdita** 

Von dem großen Hauptbild in der Sammlung Wal? 
lace besitzt die Galerie im Schloß Windsor eine vor? 
bereitende Skizze von kleinerem Format. 



75. THOMAS GAINSBOROUGH (1727—1788). 

Bildnis der Mrs. Siddons. In der National 
Galerie in London. — Phot. F Hanfstaengl in 
München. 

Die gefeiertsten Maler, Reynolds, Gainsborough, 
Lawrence, haben die Schönheit der großen Tragödin 
Sarah Siddons verherrlicht, Gainsborough hat damit 
sein Meisterstück geschaffen. Nicht in allegorischer 
Verbrämung, auf dem Throne in Wolken sitzend wie 
der immer gern auf interessante Pose bedachte Rey? 
nolds hat Gainsborough sie gemalt. Dafür offenbart er 
seine köstliche Gabe, mit feinstem Instinkt sich in 
die Psyche seiner Modelle hineinzufühlen, wo jener 
mehr verstandesmäßig charakterisiert. Hier sitzt sie 
in ihrem Alltagskostüm, das eine gewisse geniale 
großzügige Freiheit und geschmackvolle Einfachheit 
zur Schau tragt, eine majestätische Bühnenerschei? 
nung stolz und voll Seele, ebenso intelligent wie von 
sensibler Leidenschaftlichkeit. Man begreift wohl, 
daß sie eine faszinierende Wirkung auf die UmgC:? 
bung ausübte. Das Äußere gibt den erklärenden 
Kommentar zu den Schicksalen eines Mädchens, das 
erst aus dem Kloster entwich, um sich mit einem jun- 
gen Schauspieler der väterlichen Truppe zu vereinen, 
und dann die geniale Darstellerin tragischer Rollen 
zu werden, die als Lady Macbeth das Londoner Pu- 
blikum hinreißen konnte. 

76. THOMAS GAINSBOROUGH (1727—1788). 

Prinzeß Augusta Sophia, Tochter König 
Georgs 111. von England. In der Galerie von 
Windsor Castle bei London. Um 1783. — Phot. 
Franz Hanfstaengl in München. 

77 SIR HENRY RAEBURN (1756— 1823). Bild, 
nis. 
Die lässige Grazie der guten Gesellschaft, eine fast 
gesuchte Schlichtheit des Anzuges und der absichtli? 
che Mangel jeder Zurechtmachung oder auf sich be^^ 
zogener Haltung soll den Eindruck völliger Natur? 
Hehkeit vermitteln, um den es im Gegensatz zum 
französischen Bildnismaler dem englischen in erster 
Linie zu tun war Hätte Raeburn nicht über den be^ 
stechenden Reiz eines ungemein farbigen und 
schmeichelhaften Helldunkels zu verfügen, es wür^ 
den, rein dem Aufbau und der Auffassung nach, 
seine Bildnisse nicht selten an matter Form und HaU 
tung kranken. 

78. GEORGE ROMNEY (1734—1802). Lady 

Hamilton. 

Eine entfesselte, bacchantiische Schönheit, deren 

glühender Interpret Romney wurde. Er hat sie immer 

wieder in den verschiedensten Rollen gemalt, und die 
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englischen Grandseigneurs der achtziger und neun? 
ziger Jahre rissen sich um die Bildnisse. In ihrer 
abenteuerlichen Laufbahn, die im raschen Glücks? 
Wechsel durch alle Stände führte bis auf die höchsten 
Staffeln der exklusiven englischen Aristokratie, ist 
sd€ ein rechter Typus der Revolutionszeit, die den 
Kastengeist auflöste, alle Schichten auflöste und die 
Proletarier im Strudel emportrug. Emma Lyon, ein 
Kind der Liebe von niedriger Herkunft, verwertete 
eine Zeit lang ihre Redze in lebenden Bildern, Sir 
Hamilton, englischer Gesandter am Neapler Hof, 
entdeckte sie, zog sie an sich und machte sie schließe 
lieh zu seiner Gattin. In Neapel sah sie auch Goethe. 
Das Bild, das er in der Italienischen Reise von ihr 
entwirft, muß man mit Romneys Porträtschilderungen 
zusammenhalten, in denen sie immer in irgend einer 
Pose erscheint, als Bacchantin oder als büßende Mag^ 
dalena oder als Odaliske. Die Posen geben jene Ic:* 
benden Bilder wieder, welche der alte Ritter HamiU 
ton so gern sich von ihr darstellen ließ und in deren 
Betrachtung der geschmackvolle Liebhaber klassis^ 
scher Kunst alle Antiken wiederfand, alle schönen 
Profile der sizilianischen Münzen, ja den belvederi^ 
sehen Apoll selbst. Manches der Bildnisse Romneys 
mag aus solchen Maskeraden s-einen Ursprung her^^ 
leiten. 

79. GEORGE ROMNEY (1734—1802). Lady 
Hamilton als Bacchantin. In der National 
Galerie in London. — Phot. Franz Hanfstaengl in 
München. 

80. WILLIAM PETERS (t 1800). „Love in her 

eye sits playing." Nach einem Aquatintablatt 
von J. R. Smith. 

81 JOHN OPIE (1761—1807). Die Schriftstel. 
lerin Mary Wollstonecraft. In der National* 
Galerie in London. Vom Jahre 1796. 

Mary Wollstonecraft, die spätere Frau Godwin, 
w^ar eine enzyklopädische Schriftstellerin, aus deren 
pathetischen, kräftig oppositionellen Gedanken^^ 
erzeugnissen der Geist der französischen Revolution 
hervorklingt. Besonders modern mutet es an, daß 
sie auch für Frauenrecht mit der Feder eintrat, in 
der Schrift „Vindication of the Rights of Women" 
von 1792. Die impulsive und leidenschaftliche Kamp«! 
fenin übertrug den revolutionären Fredheitsdrang 
auch in ihr äußeres Leben, Liebesaffadren mit starken 
dramatischen Effekten spielten darin eine Rolle. Das 
Bildnis von der Hand Opde's stammt aus ihren letz* 
ten Jahren, das Bild einer ebenso leidenschaftlichen 
wie groß angelegten, erfahrungsreichen Persönlich* 
keit. Dieses Modell war der richtige Vorwurf für die 



Eigenart unseres Malers, der zwar unter dem Einfluß 
des Reynolds gebildet war, aber dde weichere Anmut 
der früheren englischen Bildnismaler mit einem Zu* 
Satz von dem kräftigeren Mark der Revolutionskunst 
eines Jacques*Louis David verhärtet zu haben 
scheint. „Weibliche Anmut und Liebenswürdigkeit 
waren weniger sedne Sache als Kraft und Pathos" 
urteilen Woltmann*Woermann (Geschichte der Ma* 
lerei 1888, S. 1080) über ihn. 

82. FRANCISCO GOYAYLUCIENTES (1746 

biß 1828). Die bekleidete und die nackte 
Maja. Madrid, Prado. 

Goya, der sonst gerade in der Wahl seiner Stoffe 
so überraschend aus den Grenzen und Gepflogen^ 
heiten seiner Zeit heraustritt, huldigt in den beiden 
Bildern der „Maja" mit entzückten Sinnen der raffi^^ 
nderten, liebefrohen Boudoirkunst des galanten Jahres 
hunderts. Schon der Gedanke, sein Modell bekleidet 
und daneben in der gleichen verführerischen Pose 
nackt vorzuführen, spricht den gesteigert erotischen 
Charakter dieser „liegenden Venus" gegenüber ihren 
zahllosen Vorgängerinnen seit Giorgione mit Nach^ 
druck aus. Es ist denn auch erstaunlich, mit welcher 
erquicklichen Natürlichkeit Goya sich von seinen 
Vorbildern, namentlich der tizianischen Venus im 
Prado, freimacht und in dem zierlichen, duftigen 
Geschöpf das weibHche Ideal seiner Zeit und seines 
Landes verkörpert. 

83. FRANCISCO GOYA (1746—1828). Bildnis 

der Donna Isabel Cobos de Porcel. In der 
National^Galerie in London. — Phot. Franz Hanf* 
staengl in München. 

Das ganze Feuer der Revolutionszeit strahlt dieser 
prächtig leidenschaftliche Kopf aus. Es ist etwas von 
der ungezügelten Wildheit und dem hinreißenden 
Temperament darin, der dn Goya's Capriccios 
schäumt. Es ist das Temperament des Revolutionärs, 
der nichts wissen will von aller vornehmen Grans^ 
dezza und würdigen Getragenheit, von dem ver* 
feinerten höfischen Geschmack seines großen Landss: 
mannes Velazquez. 

84. ANGELIKA KAUFFMANN (1741—1807). 

Die Ves talin. In der Gemäldegalerie in Dres:: 
den. — Nach einer Photographie von Franz Hanf^ 
staengl in München. 

Hang zum Sentimentalen und Sympathie für die 
Antfike vereinigten sich zu jener elegischen Ruinen^ 
romantik, die so gern an verwitterten U^nen und 
geborstenen Altären, unter seufzenden Zitterpap^ 
peln hypochondrisch wehmütigem Selbstgenuß sich 
hingab und alle Schauder der Vergänglichkeit durch 
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die Seele ziehen ließ. In diese Stimmung hatte auch 
Angelika Kauffmann sich versetzt, als sde auf 
Wdnckelmann's Rat ihre eigene Schönheit im Ge^ 
wand einer antiken Vestalin darzustellen unternahm. 

85,86. MADAME VIGEE.LEBRUN (1755-1842). 
Die Künstlerin mit ihrer Tochter Im 
Louvre in Paris. 

Im letzten Jahrzehnt vor der Revolution war ja 
die Mode ä Tantique aus den Ateliers auch in die 
Putzläden gewandert, die Damen legten den Chiton 
an, ja Madame V i g e e ^ L e b r u n, die französi^ 
sehe Schwester unserer Angelika, führte ein Haus 
vollkommen in antikem Stil. Da war „alles atheniens^ 
sisch — Kleider, Sitten, Speisen, Plaasirs" Diese 
schöngeistigen Frauen übernahmen die führende 
Rolle in Fragen des Geschmackes aus den Händen 
der Aristokratinnen des Ancien Regime, fühlten mit 
feinem Instinkt, wie die Schwärmerei für die Antike 
praktisch für den letzten Chik der Mode sich vers^ 
werten ließe. Aber sie können sich gleichzeitig von 
der weichen anmutsvollen Grazie des Rokoko nicht 
ganz trennen, die die weibliche Erscheinung in so 
vorteilhaftem Licht erscheinen ließ und erreichen 
gerad durch die Mischung von Strengem und Zartem 
einen eigenen Wohlklang. 

Das Liebesbedürfnis, das so stark war in diesem 
Jahrhundert, wuchs in der klareren Atmosphäre der 
Spätzeit über den egoistischen Genuß hinaus, der in 
der schwülen Luft der Rokokosalons ausschließlich 
galt. Die Frau wollte nun nicht mehr allein Weib, 
sondern mit Vorliebe Mutter sein, Kindesglück und 
Kinderliebe genießen. Wie im Kreis der Madonnen^ 
darstellungen des ausgehenden Quattrocento schlicht 
menschliches Gefühl, schmelzend weiche Empfins: 
dungsseligkeit gerade unter einem leisen Anhauch 
klassischen Formenadels die göttlichsten Werke her? 
vorbrachten, so vereinigt sich, wo Frau Lebrun mit 
ihrem Kinde sich schildert, moderne Innigkeit mit 
edner schlichten Einfachheit nach dem Geiste der 
Antike zu den glücklichsten Darstellungen, die Muts: 
terKebe je gefunden hat. 

87 MADAME VIGEE. LEBRUN (1755—1842). 
Das Mädchen mit dem Muff. Im Schlosse zu 
Versailles. Französische Malerei. 

88. PIERRE PAUL PRUDHON (1758—1823). 
Die junge Mutter. Handzeichnung. 
Lionardo und Correggio leben in Prudhon wieder 
auf, und selbst die späteren Bolognesen standen 
Paten an des Meisters Wiege. Überall Leben und 
Anmut in seinen Werken, selbst in den Bildern my^ 
thologischen und allegorischen Inhaltes. Ein Eklek^: 
tisrismus ohne Einseitigkeit, alle Größten in der 



Kunst umfassend, verbindet sich mit einer weichen, 
feinfühlenden Künstlernatur, die sich jedoch mehr 
und mehr der Außenwelt verschloß unter den Schick? 
salsschlägen und den Martyrien, die eine dornenvolle 
Laufbahn durch vierzig Jahre begleiteten. Prudhon 
wäre berufen gewesen, das Rokoko, den Klassizismus 
und die Romantik in der Malerei sanft, ohne Schroff:: 
heiten ineinander überzuleiten. Er, der letzte Rokoko? 
maier, hatte im eigenen Leben genug des Schweren 
erfahren, um seine Zeit zu verstehen, die von Blut 
und Tränen troff. Aber diese Zeit hat i h n nicht 
verstanden oder erst zu spät, als schon die Spann? 
kraft dieser großen Künstlerseele gebrochen war 

89, 90. JACQUES?LOUIS DAVID (1748—1829). 
Bildnis der Madame Recamier Im Louvre 
in Paris. 

Julie Recamier, die durch Schönheit und Geist 
ausgezeichnete Frau eines Bankiers, hat in den Salons 
der Pariser Gesellschaft zur Zeit des Konsulates eine 
führende Rolle gespielt. David malte sie um 1800 
als sie etwa dreiundzwanzig Jahre alt war. Nach 
dem damals geltenden antikisierenden Geschmack 
herrscht strengste Einfachheit in Mobiliar und Ko? 
stüm. Es ist eine herbe, männliche Kunst, die wenig 
zur Inszenierung weiblicher Reize zu passen scheint. 
Und dennoch ist der Reiz eines Körpers von strenger 
Statuenschönheit, einer schlichten kühlen Anmut 
zum Ausdruck gekommen. 

91. FRANgOIS GERARD (1770—1837). Bildnis 

der Madame Recamier Im Louvre in Paris. 

Gegenüber der frostigen Strenge auf David s Bild? 
nis der Madame Recamier erscheint das einige Jahre 
später von Gerard gemalte fast wie ein Rückfall in 
die liebenswürdige Süßigkeit der Louis Seize Zeit. 
Obschon aus David's Atelier hervorgegangen, hat 
Gerard doch viel von dem alten aristokratischen Ge? 
schmack durch Revolution und Empire hindurch ge? 
rettet. Der sentimentale Augenaufschlag erinnert an 
Grenze, die weiche Biegung der Figur, die lässigen 
Bewegungen der schlanken Glieder an Frau Vigee? 
Lebrun. Auf Davids Bild junonische Strenge, hier 
verführerische Weichheit und Grazie. Man kann es 
der schönen Frau kaum verübeln, daß sie ihre Reize 
nicht allzu gern den starren Doktrinen eines David 
opferte und dem Bildnis Gerards offenkundig den 
Vorzug gab. Es wurde 1805 für den Prinzen August 
von Preußen, einen ihrer Verehrer gemalt. 

92. FRANCOIS GERARD (1770—1837). Amor 

und Psyche. Im Louvre in Paris. 

Die besten Arbeiten Gerards sind seine Porträts. 
Hier zeigt sich in ungleich höherem Maße als bei 
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seinen größeren Kompositionen der Zusammenhang 
des Künstlers mit den Traditionen des Rokoko* und 
Louis Seize^Stiles. Frau Vigee^^Lebrun, deren Kunst 
vollkommen dem Ancien Regime angehörte und mit 
dessen Untergange der neuen Zeit bedeutungslos 
wurde, fand in Gerard als Bildnism,aler einen geistes^ 
verwandten Zeitgenossen und Nachfolger in der 
Kunst. In seinen mythologischen Gemälden dagegen 
ist Gerard der getreue Schüler David's. Leiden:^ 
schaftsloser haben sich wohl nie zwei Liebende zum 
crstenmale geküßt, als es hier der Gott der Liebe 
selbst und Psyche tun. Man glaubt, sie befänden 
sich als wahlgestelltes lebendes Bild einem kritischen 
Zuschauerkreise gegenüber 

93. JEAN BAPTISTE REGNAULT (1754 bis 

1829). Die drei Grazien. Im Louvre in Paris. 

Die Gruppe der drei Grazien, ein Vorwurf, der in 
erster Linie die Bildhauer beschäftigte, mußte 
häufig auch die Maler einer Zeit reizen, .in der die 
gemalten Gestalten in ihrer steinernen Kälte und 
koloristischen Einförmigkeit oft statuengleich wirk? 
ten. Regnault's Kunst steht jener David's nahe. Auch 
seine Gruppierungen wirken wie mathematische Kon? 
struktionen und sind echte Erzeugnisse einer ge? 
dankenschweren Zeit, in der ein gutes Teil dessen, 
was Kunst genannt wurde, am Schreibtische des Ge? 
lehrten, nicht in der Werkstätte des Künstlers zu 
entstehen pflegte. Auch von Canova's Süßlichkeit ist 
einiges in Regnault's Gruppe der Grazien zu finden. 

94. JEAN AUGUSTE DOMINIQUE INGRES 

(1780—1867). Ruhende Odaliske. Im Louvre 
in Paris. 

Ingres ist ein verspäteter Klassizist, doch ist sein 
Klassizismus gemildert und der gröbsten Langweilig? 
keit beraubt durch das eingehende Studium der Meis: 
ster der italienischen Hochrenaissance, deren Werke 
Ingres ebenso skrupellos bei seinen eigenen Bildern 
verwendet, wie Arbeiten der Carracci oder selbst sei? 
ner eigenen Zeitgenossen unter den englischen Prä? 
raffaeliten. Seine „Ruhende Odaliske*', sowie seine 
berühmte , »Quelle** sind wieder gemalte Statuen, ahn? 
lieh wie sie David und seine Schule geschaffen. Die 
Form ist klar und scharf erfaßt, durchmodelliert, wie 
bei einem plastischen Werke, die Anatomie vortreff? 
lieh, die Zeichnung meisterhaft, aber alle Gestalten 
kühl, leblos, wie aus Elfenbein geschnitzt. Kühl ist 
auch die Färbung, die ganz in den Hintergrund tritt 
vor der Exaktheit der Zedchnung. Ein violetter, eisi? 
ger Gesamtton macht seine „Quelle*' kaum genießbar, 
selten nur, daß sich Ingres zu einer herben Koloristik 
erhebt- Kein geistvoller oder gar leidenschaftlicher 
Künstler spricht aus diesen Werken, sie verraten 



vor allem den nüchternen Beobachter, den unver? 
gleichlichen Zeichner Aus diesem Grunde sind hier 
zwei Handzeichnungen des Künstlers wiedergegeben, 
da sie, nächst den Porträts, die hervorragendste 
Seite seines Könnens zeigen Besonders in der ge? 
zeichneten weiblichen Aktfigur ist der ganze Ingres 
zu erkennen, derselbe, der es wie kein anderer seiner 
Zeit verstand, mit hartem, scharfgespitztem Stifte in 
wenigen Linien ein Menschenantlitz zu charakteri? 
sieren. Welch ein Gegensatz zwischen dieser ob? 
jektivcn, ehernen Kunst und Prudhon's sanften kolo? 
ristisch empfundenen Werken, oder gar Delacroix' 
leidenschaftlichen Schilderungen! 

95. JEAN AUGUSTE DOMINIQUE INGRES 

(1780—1867). Das türkische Bad. Paris, 
Louvre. 

Die vollkommene Melodie der Linie, in ihrem eige? 
nen Verlauf wie in den Wechselbeziehungen der 
Komposition verleiht den Werken des großen fran? 
zösischen Klassdzisten ihren unverwelklichen Reiz. 
Die bildnerische Form ist bis ins Letzte beherrscht 
und bemächtigt sich jedes Gegenstandes mit der ver:: 
edelnden Anmut des kraftvollen wohligen Konturs, 
der gemessenen, atmosphärischen Räumlichkeit. Mit 
besonderem Entzücken verfolgt das Auge diese ver? 
feinerte Kultur des Zeichenstiftes, wo er von der üb- 
lichen, sorgsamen Glättung zur Skizzierung über^ 
geht, wie in der lieblichen Bildnisstudie der Frau 
Destouches. (Tafel 96.) 

96. JEAN AUGUSTE DOMINIQUE INGRES 

(1786 — 1867). Porträtzeichnung der Frau 
Destouches. 

97 JEAN AUGUSTE DOMINIQUE INGRES 
(1780—1867). Weibliche Aktfiguren. Hand^ 

Zeichnungen. 

98. GOTTLIEB SCHICK (1779—1812). Bildnis 
von Humboldt. Tegel, Privatbesitz. 

Zu den lieblichsten Erzeugiuissen des deutschen 
Klassizismus zählen die beiden Bildnisse, die uns der 
früh verstorbene Stuttgarter Künstler von den Kin:^ 
dem Wilhelm von Humboldts zurückgelassen hat. 
Die Bilder entstanden in Rom, wo Schick seiner Aus^ 
bildung lebte und Humboldt als preußischer Ge^^ 
sandter bei der Kurie beglaubigt war Fern von aller 
Doktrin, an der sonst der Klassizismus überhaupt, 
besonders aber der deutsche krankte, halten sie ein 
überaus glückliches Glaichgewicht von Naturbeob^ 
bachtung und gebundener Form und spiegeln makeb 
los den Schönheitsbegriff ihrer Zeit wieder, soweit er 
überhaupt in der Abhängigkeit des Bildnisses zum 
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Ausdruck kommen kann. In der anmutvoll gedämpft 
ten Sinnlichkeit dieser Bilder ist Schick seinem freist 
Höh noch überlegenen französischen Rivalen Ingres 
unvermutet nahe gekommen. 

99, 100, ANTONIO CANOVA (1757—1822). 
Prinzessin Pauline Borghese als Venus. 
In der Villa Borghese in Rom. 

Nach der jähen Unterbrechung der alten aristo^; 
kratischen Kultur in Frankreich, mit der erstarken^ 
den Begeisterung für die Antike waren wie von selbst 
die italienischen Kunststätten gegenüber Paris wie^ 
der in den Vordergrund getreten. Rom, das seit Ber:= 
nini im Hintergrund stand, begann von Neuem eine 
führende Rolle im Kunstleben zu spielen, und ein 
Italiener war es, der die klassizistische Epigonen^^ 
kunst zu ihren letzten Konsequenzen führte Antonio 
Canova. 

Die schöne Schwester Napoleons ist als siegreiche 
Venus aufgefaßt. Neben antiken Darstellungen ru^ 
hender Nymphen mögen die lagernden Venusgestal? 
ten Tizians für die Stellung das Vorbild abgegeben 
haben. Der klassisch geformte Körper ist soweit 
entblößt, als e^ irgend anging. Daß ein solches Prin:: 
zessinnenporträt möglich war, beweist deutlich, wie 
sehr die Schwärmerei für die Antike das Verständnis 
für den plastischen Schönheitswert des eigenen Lei? 
bes allgemein gehoben hatte. Eine große, wirklich 
antikp Anschauung liegt darin, die sich ebenso fern 
hält von gewöhnlicher Sinnlichkeit wie von ängst:^ 
lieber Prüderie. Von dem zur Empirezedt üblichen 
„Statuenkostüm** bis zu völliger Entblößung war 
ohnedies kein allzu weiter Schritt. 

Als Vertreter einer maßvollen und verständigen 
antikisierenden Richtung setzt Canova sich in einen 
bewußten Gegensatz zu den rauschenden Effekt^ 
stücken des Barock und Rokoko. Er will klassische 
Ruhe und Einfachheit geben statt all der dramati:* 
sehen Bewegtheit, das blendende, verschnörkelte Ge^ 
woge, durch eine knappe, klare Formensprache ab? 
lösen. Die ruhige Einfachheit der Haltung steht im 
Gegensatz zu den komplizierten Stellungsmotiven 
des Rokoko. Dort wurde mit allen Mitteln auf die 
sinnliche Illusion hingewirkt, hier streben alle Formen 
einer allgemeinen, abstrakten Schönheitsvorstellung 
zu. AUe die kleinen individuellen Züge, die das 
Rokoko sich zur Steigerung des Effektes nicht ent? 
gehen ließ, werden tunlichst weggeleugnet. Da sind 
keine spitzen, eckigen Formen, keine unruhigen Über? 
schneidungen, keine zerknitterten Gewänder mehr. 
Eine gleichmäßige Abrundung aller Linien, wie sie in 
der Wirklichkeit nicht existiert, ist allenthalben 
durchgeführt: im Fall der Gewänder so gut wie in 
den Schneckenmotiven der Haare, wo die gewaltsame 



Unnatur am auffälligsten zu Tage tritt. Der Reichtum 
der Wirklichkeit ist einer nur äußerlich an die Antike 
anklingenden und schließlich auch nur den Stil später 
Nachahmungen aus römischer Kaiserzeit entlehnten 
konventionellen Eurythmae geopfert. 

101. 102. ANTONIO CANOVA (1757—1822). 
Die drei Grazien. In der Eremitage in Sankt 
Petersburg. 

Tänzerinnen und Grazien gelangen Canova am 
besten und spielen eine große Rolle in seinem Schaf== 
fen. Da steckt noch ein gut Teil achtzehntes Jahr« 
hundert in ihm. Die antiken Bildungen aus dem 
Zeitalter des Hellenismus, welche den weichen 
Rhythmus weiblicher Körper verherrlichen, mußten 
ihm wohl mehr Anregung geben als die von männUch 
herbem Geist erfüllten Werke der älteren griechi- 
sehen Kunst. So hat auch der sanfte Dreiklang bieg:: 
samer Mädchengestalten ihn zu einer Nachschöpfung 
veranlaßt, der von der gefeierten, auch von Rafael 
bewunderten und gezeichneten Gruppe der drei Gra* 
zien in Siena ausgeht. 

103. ANTOINE. DENIS CHAUDET (1763 bis 
1810). Amor Im Louvre in Paris. 

Chaudet war einer der bevorzugtesten Bildhauer 
Napoleons I. und schuf in seinem kurzen Leben eine 
lange Reihe von Porträtbüsten und Statuen. Seine 
Arbeiten sind stets geschickt, von zartestem For^^ 
mengefühl, seine Statuen, wie der hier abgebildete 
Amor mit dem Schmetterling, von einer fast weibH^ 
chen Anmut. Ein kühler Hauch, der von allen 
Werken der gleichzeitig klassiziierenden Franzosen 
ausgeht, ist auch vor seinen Schöpfungen zu ver- 
spüren. 

104. JOSEPH BOSIO (1769—1845). Die Nym. 
phe Salmacis. Im Louvre in Paris. 

Bosio ist in Monaco geboren, dem kleinen Fürstens 
tumc zwischen Italien und Frankreich. Bosio s Kunst 
steht vermittelnd zwischen Frankreich und Italien, 
das in Canova seinen ausgeprägtesten Vertreter ge^» 
funden hatte. Bosio war Hofkünstler, gewissenhaft 
und fleißig, seinen könighchen Bestellern in Paris 
treu ergeben und ihren Wünschen stets willfährig, 
einerlei, ob er Napoleon, Ludwig XVIII. oder 
Karl X. zu dienen hatte, der ihn schließlich in Aner^ 
kennung seiner untentwegten selbstlosen Dienste in 
den Freiherrnstand erhob. Wie ihn der Wechsel der 
Auftraggeber nicht beeinträchtigte, so wenig ließ 
sich Bosio durch das Sujet verblüffen, er schuf Por^ 
trätbüsten der Gewaltigen am Hofe Napoleons L, 
eine Reiterstatue Ludwigs XIV., Herakles im Kampfe 
mit Acheloos ebensogut wie Heinrich IV als Kind 
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und die anmutige Gestalt der Nymphe Salmacis, die 
hier wiedergegeben ist. Seine Arbeiten waren lieber 
voll und fleißig durchgeführt, das Modell oft fein, 
nicht ohne Naturalismus beobachtet, manche Vir:^ 
tuosenstücke in der Marmorbehandlung von Canova 
entleJint, aber Genialität und Charakter darf man 
bei Bosio nicht suchen. 

105. JAMES PRADIER (1792—1862). Die Toi. 
lette der Atalante. Im Louvre in Paris. 

Die Gestalten Pradier's verraten so wenig pers^ 
sönliche und kräftige künstlerische Auffassung, daß 
sie geradezu als charakteristisch für die französi. 
sehe Plastik zur Zeit Louis^^Philippe's bezeichnet 
werden können. Was der Antike entlehnt ist, bleibt 
das beste an den Arbeiten, und es ist viel, fast alles. 
„Pradier reist jeden Morgen nach Athen**, sagte der 
Bildhauer Preault boshaft, „und abends kommt er 
wiieder nach Paris**. Was der Künstler vom Eigenen 
dazu tut, ist öfters nur die unangenehme Verallgei= 
meinerung der Formen, die übergroße Glätte der 
Behandlung, eine fade Alltagsschönheit, die den 
Zeitgenossen und vielen Späteren ungemein gefiel 
und dem Bildhauer selbst Ehren und Auszeichnung 
gen in Fülle eintrug. Die Atalante im Louvre gehört 
zu Pradier's glücklichsten Arbeiten. Die gut kompo:^ 
nierte Figur zeigt trotz der zusammengekauerten 
Haltung dieselben straffen Formen, als ob der Kör^^ 
per aufgerichtet wäre, kaum daß sich zwischen Ober:? 
und Unterkörper zwei leichte Hautfalten bilden. 
Die Falte könnte ja mit ihrem Naturalismus die 
ideale Schönheit und die glatte Eleganz der Figur be* 
einträchtigen, von deren kalter Leblosigkeit wohl 
niemand sich erwärmt fühlt. 

106. JAMES PRADIER (1792—1856). Die drei 
Grazien. Ini Louvre in Paris. Französische Mar* 
morskulptur. 

107. PIERRE. JEAN DAVID D'ANGERS 

(1789—1856). Grabdenkmal des Mar. 
Schalls Gouvion St. Cyr Auf dem Kirch* 
Iiofe Pere Lachaise in Paris. 

Thorwaldsen und David d'Angers standen in Rom 
zu einander in persönlichem Verkehr, zwei Kunst, 
lernaturen von der allergrößten Verschiedenheit. 
Thorwaldsen bildete Idealgestalten von objektiver 
Ruhe, Gruppen von strenger, wohlerwogener Koni:? 
Position, während d^Angers, leidenschiaftlich und 
ruhelos, die bewegtesten Gruppen und Einzelgestal- 
ten schuf und dem immer zunieihinenden Bedürfnisse 
der Zeit nach Portratstatuen durch Schaffung eines 
wahren Waldes von Statuen, einer Unmenge Büsten, 
worunter sich auch Kolossalbüsten befanden, ent* 



gegenkam. Die Hast und Unruhe seines eigenen 
Wesens spricht aus seinen Werken. Leddenschaft 
und Bewegung sollen in der Plastik dargestellt wer^^ 
den, so lehrte er auch seinen Schülern, aber er selbst 
hat sich öfters Schranken auferlegen müssen, wenn 
ihm vor der Kühnheit seiner eigenen Entwürfe 
graute. Der Vorwurf aber, den d'Angers gegen Thor:: 
waldsen aussprach, seine Kunst enthalte zu viel Aus? 
wendiggelerntes, er trifft schließlich beide Künstler, 
wenn auch nicht dn völlig gleicher Weise. Beide 
waren Kinder einer Zeit und einer Schule, gelangten 
beide doch zu der Natur zunächst auf dem Umwege 
über die Antike und stilisierten beide dann erst die 
von der Antike schon stilisierte Natur nach ihrer 
Weise. Direkte Anlehnung findet man hier wie dort, 
und wenn Thorwaldsen s Jason eine Bearbeitung des 
Apollo von Belvedere ist, so kann man d'Angers* 
Relief am Grabdenkmale des Marschalls Gouvion 
St. Cyr zum mindesten nicht betrachten, ohne an 
die Nike der Trajanssäule zu denken, während diic 
Statue des Philopoimen den Beschauer unwillkürlich 
an die antike Pasquino^Gruppe erinnert. 

108. GOTTFRIED SCHADOW (1764-1850). 
Kronprinzessin Luise von Preußen mit 
ihrer Schwester Friederike, der späte? 
ren Königin von Hannover Im kgl. Schlosse 
in Berlin. 

Schadow ist keiner von jenen Künstlern, die zu 
ihrem eigenen Nachteil mit der Vergangenheit und 
ihrer Kunstentwicklung jäh gebrochen, seine Kunst 
fußt fest auf dem Boden des Rokoko? und Louis 
XVI.^Stiles. Gleichwohl ist Schadow der erste deut? 
sehe Bildhauer, der durch die Rückkehr zur Natur 
und durch das eingehende Studium antiker Vorbil- 
der der deutschen Plastik ihre neuen Bahnen eröff? 
net und den Übergang von der Kunst des 18. Jahr^ 
hunderts zum Klassizismus des 19. Jahrhuniderts 
ohne Schroffheit vermittelt hat. Man war der rein 
dekorativen Monumente mit ihrem hohlen, oft unfrei^ 
willig karikierenden Theaterpathos müde geworden, 
Wissenschaft wie Kunst strebten nach größerer Ver? 
tiefung. Es flüchtete sich freilich die Grazie des 
Rokoko vor den vielen Gedanken,, die eine Zeit der 
Aufklärung in die Werke der bildenden Kunst zu 
legen begann, aber es wurden neue Werte von tiefe? 
rem Gehalt geschaffen. — In Schadow's Gruppe der 
beiden Schwestern ahnt man nur erst die Strenge der 
nun folgenden klassizistischen Epoche, noch über* 
wiegt die Anmut des Louds XVI.^Stiles, an dessen 
liebenswürdige Bisquitgruppen man erinnert wird. 
Auch zu der feierlichen statuarischen Ruhe ist Scha^ 
dow in diesem Werke noch nicht gelangt. Krons: 
Prinzessin Luise, etwas größer als ahre Schwester, 
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hat den linken Arm leicht auf deren Schulter ge^ 
stützt, während Friederike den Arm um die Taille 
ihrer Schwester gelegt hat. Die Gewänder folgen 
in großen nuhigen Zügen den Körperformen und 
scheinen die Gestalten zu vereinen. Das Zeitkostüm 
ist nur leicht angedeutet. Luise trägt die Halsbinde, 
die auf fast allen ihren Porträtdarstellungen den 
starken Hals verdecken soll. Ein Band, zu einer 
echten und reizenden Louis XVl.sfSchleife geschlun^^ 
gen, hält Friederike s Haar zusammen. Bei aller Ide^^ 
alisierung ist das Wesen der Porträtstatue bei den 
beiden wahrhaft mädchenhaften Gestalten gewahrt 
geblieben. 

109- GOTTFRIED SCHADOW (1764—1850). 
Ruhendes Mädchen. Berlin, Nationalgalerie. 

Selten hat der herbe berliner Meister sich dem 
heiteren Genuß jugendÜoher Frische und Anmut so 
unbefangen hingegeben, wie in diesem Werk. Be^ 
herrscht von der gemessenen Sinnlichkeit der Antike 
(im vorliegenden Fall besonders von der bekannten 
Figur des schlafenden Hermaphroditen beeinflußt), 
entschlägt Schadow sich vor seinem lieblichen Mo^ 
dell aller klassdzistißch^akademischen Voreingenoms: 
menheit und schafft ein Werk von edelster Natur:» 
lichkeit, das ihn mit den vorzüglichsten französi- 
schen Bildhauern seiner Zeit in eine Reihe stellt. 

HO. CHRISTIAN RAUCH (1777—1857). Kopf 
der Königin Luise von Preußen. Von deren 
Grabmonument im Mausoleum im Parke von Char< 
lottenburg. 

Während Thorwaldsen's stärkste Seite die Schaff 
fung von reinen Idealgestalten war, die seiner Phan^ 
tasie in unerschöpflicher Fülle entsprangen, ging 
Rauch im Gegensatze hierzu am liebsten von einer 
gegebenen Persönlichkeit aus, von der er bei aller 
Idealität und allem Adel des Stiles ein individuelles 
Bild zu geben wußte. Von Canova wie von Danns* 
ecker unterscheidet sich Rauch durch das stark her^ 
vortretende realistische und auch nationale Element. 
Dem christlichen Ideenkreise steht er in seinen 
Schöpfungen ferne. Das Grabmonument der Köni^ 
gm Luise von Preußen ist die erste bedeutende Ar:? 
beit des bereits sdebenunddreißigjährigen Meisters 
und begründete seinen Ruhm. Am 8. Januar 1814 
vollendete Raueh das Monument in Rom, wo er kurz 
vorher Canova's eben vollendete drei Grazien sehr 
bewundert hatte. Der Einfluß Oanova's ist an dem 
Monumente noch stark zu spüren und unbeeinflußt 
vollendet, würde es wohl noch eine erfreulichere 
Schöpfung geworden sein. Alles, was uns heute an 
dem Werke erfreut, gehört Rauch selber an, alles 
aber, was uns allzu zierlich und peinlich elegant an^^ 



mutet, angeblich der Antike, in der Tat aber noch 
mehr Canova. Der Ausdruck seliger Ruhe ist das 
schönste an der ganzen Figur, die mit über der Brust 
gefalteten Händen nicht wie tot, sondern nur schlum^ 
mernd hegt. Der inidividuelle Ausdruck des Gesicht 
tes ist voll Reinheit und Adel, die ganze Ldebens^ 
Würdigkeit einer fast verschüchterten, aber tiefen 
Natur, die jetzt zur Ruhe gekommen, malt sich in 
ihm. „Ein Canova'scher Kopf würde daneben un^; 
gleich leerer und dabei koketter aussehen. Das ist 
ein Weib, das nötigenfalls seine Würde zu wahren 
weiß und an das kein unreiner Gedanke heran kann, 
die Canova sehen Damen aber haben nichts zu wah:^ 
ren, sondern nur zu gewähren." 

111. BERTHEL THORWALDSEN (1770—1844). 
Diie drei Grazien. In Mailand und Rom. 

Seit der Renaissance beschäftigte das Thema der 
drei Grazien die Maler und Bildhauer in gleicher 
Weise und die berühmte antike Skulptur in Siena 
hat die verschiedensten Bearbeitungen seit Rafael bis 
tief ins 19. Jahrhundert erfahren. Je enger der Stil 
einer Zeit sich an die Antike anschloß, desto häufig: 
ger sind die Wiedergaben dieses Themas. Thorwald? 
sen's Relief in Mailand ist das Ergebnis einer Reihe 
von Studien, von denen die Gruppe in Rom eine 
Probe darstellt (vollendet 1819). Ein sitzender Amor 
und eine Säule, die von einem Tuche bedeckt ist, 
sollten die störenden Lücken der Komposition aus^^ 
füllen und die Figuren zu einem Ganzen zusammen? 
schließen helfen. Bei einer späteren Variante reicht 
die linke Grazie über die mittlere weg der rechten 
einen Pfeil, dessen Spitze diese mit dem Zeigefinger 
prüft. Die Gruppe hat hierdurch einen bestimmteren 
Gehalt gewonnen. Zu der geschlossensten Kompost 
sition ist Thorwaldsen aber erst in dem Hochrehefe 
für den 1818 gestorbenen Mailänder Maler Andrea 
Appiani gelangt. Was bei der Gruppe Canova's im 
Gegensatze zu dem antiken Vorbilde vermißt wird, 
der Wechsel zwischen Vorderansicht und Rück« 
ansieht der drei Frauengestalten, ist hier wieder ge? 
Wonnen. Die Säule, die Thorwaldsen noch auf der 
römischen Gruppe als Lückenfüllung und Stütze 
brauchte, konnte hier wegfallen, Amor mit der Leier 
außerhalb der Gruppe Platz finden und durch eine 
entsprechende Stellung der rechten Grazie mit dem 
stark gebogenen linken Arm in die Komposition mit 
einbezogen werden. Auch sonst ist der Unterschied 
zwischen Canova's und Thorwaldsen's Auffassung 
dieses selben Themas bedeutend und offenbart die 
Verschiedenheit der beiden Künstlerindividualitäten. 
Canovas kokette, oft süßliche und stets sinnliche Ge-- 
stalten stehen mit der Antike in keinem geistigen 
Zusammenhange. Thorwaldsen hat sich in die An== 
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tike eingelebt mit aller Liebe, deren er fähig war und 
mit Verleugnung mancher persönlicher Züge seiner 
Künstlernatur Eine kräftige, wirkungsvolle Darstel^ 
lung des Charakteristischen und Dramatischen ist 
Thorwaldsen dabei nicht gelungen, seine Stärke ist 
die Darstellung idealer, mythologischer Gestalten, 
aus denen jener Friede und jene Ruhe sprechen, die 
Thorwaldsen's Leben verschönten. Oft ist etwas wie 
Schüchternheit, Verschämtheit aus seinen Werken 
zu erkennen, ein Mangel an Kraft der eigenen Per^ 
sönlichkeit, der zu selbstlosem Unterordnen unter 
die Antike führte, zu den wertvollen Ergänzungen 
der Giebelgruppen von Aegina, wie sie gleich liebe:? 
voll kein Zeitgenosse Thorwaldsen's gebildet hätte. 
„Thorwaldsen schuf die Antike gleichsam neu in 
sich, in ihrer Wahrheit und Einfachheit, in ihrer 
Naivität und ihrem Humor '* 

112, 113. JOHANN HEINRICH DANNEK. 
KER (1758—1841). Ariadne. Im Bcthmann. 
Museum in Frankfurt am Main. 

Dannecker wollte eine Ariadne schaffen, die auf 
dem Panther dem Gotte Bacchus entgegenzieht, und 
deren bräutlich verklärter Blick dem Irdischen be^ 
reits entrückt erscheinen sollte. Der Künstler suchte 
zur Ausführung seiner Lieblingsidee ein Modell von 
außerordentlicher Schönheit. Pauhne Borghese, die 
Schwester Napoleon's, diente Canova als Vorbild 
zu seiner ruhenden Venus; die Zeit war bei ihrer 
Hochschätzung der Antike und der Schönheit des 
eigenen Körpers in diesem Punkte vorurteilsfrei. 
Hier war es die schöne Hofsängerin und Hofschausj 
Spielerin Charlotte Fossetta, eine geborene Münch 
aus Mainz, die bereit war, sich der Idee Dannecker's 
als sichtbares Substrat zu bieten und so dem Künstj= 
1er die Möglichkeit zur Verwirklichung seiner Ideale, 
zur Schaffung wohl seines edelsten und charakteri:! 
stischsten Werkes zu geben. 

So ist Frau Fossetta's sieghafte Schönheit mit ihrer 
Jugend und ihrem Tode nicht gestorben, sie lebt in 
Dannecker's Ariadne fort, verklärt durch klassi^ 
sehen, künstlerischen Idealismus. Die herrliche, 
nackte Gestalt, von runden, kräftigen Körperformen 
wird halb sitzend, halb gelagert von dem ruhig schrei;? 
tenden Panther getragen, eine Draperie dient als 
Decke des Tieres, wird von der linken Hand Ariad? 
ne 's leicht gehalten und schleppt lässig auf der Erde 
nach, den Eindruck des Dahinziehens noch verstär? 
kend, der in Haltung und Bhck der ganzen Figur 
schon aufs deutlichste ausgedrückt ist. 

Obwohl noch 21 der schönsten Frauen Schwabens 
für Einzelheiten und bei der Ziselierung des Mar? 
mors als Modelle gedient, stört heute den Beschauer 
doch eine weitgehende Verallgemeinerung der For? 



men, die große Glätte der Durchführung und der 
Mangel an künstlerischer Kraft bei der Gestaltung 
des Tieres. Gleichwohl und fast muß man sagen 
trotz ihrer großen Popularität kann die Gruppe 
nur zu den allerbedeutendsten Leistungen des deut? 
sehen klassizistischen Stiles gerechnet werden. 

114. LUDWIG SCHWANTHALER (1802 bis 
1848). Die drei Grazien. Relief im Schwan^ 
thaler^Museum in München. 

Thorwaldsen war dem jungen Schwanthaler, als 
dieser sich ein Jahr in Rom aufhielt, näher getreten 
und seine Kunst ist nicht ohne Einfluß auf das Schafs 
fen Schwanthalers geblieben. Das Rehef der drei 
Grazien ist der beste Beweis, daß Schwanthaler von 
Thorwaldsen seinen Ausgang nahm. Schon für Franz 
Schwanthaler. den Vater, der gleichfalls Bildhauer 
war, gab es nichts Höheres als die griechische Skulp? 
tur, obwohl er gegen sein Fühlen und Können viel 
anderes meißeln und schnitzen mußte. So ist Ludwi^^ 
Schwanthaler in der klassizistischen Atmosphäre 
aufgewachsen. Doch bald umfing ihn der Zauber der 
deutschen Romantik, die damals in Literatur und 
Kunst ihre schönen Blüten trieb. Der siiebzehnjährige 
Schwanthaler schloß sich mit einigen Freunden zu 
einem „Ritterbündnis*' zusammen, bei dessen Festen 
und Zusammenkünften viel Bier und Met unter Bar? 
dengesängen und wirksame Teutschheit atmenden 
Reden getrunken, manch grimmiges Fußturnier mit 
wuchtigen Schwertschlägen und wildem Schlachtge* 
schrei ausgefochten wurde. An einem solchen 
Abende begab es sich auch, daß man dem Griechen^: 
cume in der Kunst wieder übel mitspielte, über grie? 
chische und römische Mythologie und Historie raue 
Reden führte, um schheßlich eine Riesenfigur, „Frau 
Gräcia", zu formen, an die Schwanthaler unter dem 
Jubel seiner Freunde die Fackel legte. Auch im spä? 
teren Leben blieb der Grundzug in Schwanthaler's 
Wesen der Hang zur Romantik. Noch in seinen letz? 
ten Jahren erbaute sich der Künstler die kleine Rit^ 
terburg Schwaneck im Isartal. Aber in seiner Kunst 
war es ihm nicht vergönnt, stets nur seine Ge? 
danken zu verwirklichen. Sein Vater, der Kkssizist, 
hatte oft bei seinem Schaffen der Antike entsagen 
müssen, der Sohn, der zwar aus der klassischen 
Schule hervorgegangen, im Herzen aber der begei? 
Sterte Romantiker war, hatte für König Ludwig vor 
allem gräcisierende Werke oder Porträts zu liefern, 
zu denen die Kraft seiner künstlerischen Persönlich? 
keit bei weitem nicht ausreichte. Moritz von 
Schwind, den König Ludwig nicht zu schätzen und 
zu verstehen vermochte, durfte neben Schwanthaler 
seinen romantischen Träumen ungestört nachhängen, 
in Gedanken Feld und Wald mit den Gestalten der 
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deutschen Poesie und Sage, und »einer eigenen Phan* 
tasie bevölkern und seinen Triiunlen bleibende Ge^^ 
stalt verleihen in seinen Werken. Schwanthaler war 
ähnlich veranlagt, seine „Quellnymphe** und seine 
„Schöne Melusine" sind plastische Gegenbilder zu 
Figuren aus Schwindschen Gemälden, Sie gehören 
darum zu des Künstlers besten Arbeiten, weil sie 
seinem Wesen am meisten entsprachen. Aber sie 
sind vereinzelt in dem großen Werke Schwanthalers, 
der, seinen Anlagen ganz entgegen, sogar zum idea* 
len .Kolossalbilde aus Bronze gpj^rängt wurde. Bei 
allen, auch den romantischsten Figuren Schwantha? 
1er s ist der klassizierende Vortrag charakteristisch 
und störend, störend vor allem aber die große Fliich? 
tigkeit der Arbeiten, die dadurch über einen gefällig 
gen dekorativen Eindruck nicht hinauskommen. 
Schwanthaler ist zu einem eingehenden Studium we^s 
der der Natur noch der Antike je gelangt. Seine 
leichte, glückliche Erfindung und Gestaltungskraft, 
später die Überfülle von Aufträgen, mit denen ihn 
König Ludwig bedachte, verleiteten ihn bald, mit 
einer fabrikartigen Routine zu arbeiten, über die 
schon Cornehus klagte. Der unerschöpflichen Phan* 
tasie des Künstlers und seinem großen Kompositions:* 
talente ist es vor allem zu verdanken, daß seine 
Schöpfungen auf den ersten Blick meist angenehm 
überraschen, wenn es auch nicht gelingt, sich in die 
Arbedten zu vertiefen, da schon der Künstler sich 
nicht in sie vertiefte. Es spricht etwas wie Lieblosigs^ 
keit aus Schwanthaler's oft so geistvollen Werken. 

115. FRANgOIS RÜDE (1785—1855). Merkur 
Im Louvre in Paris. Französische Bronzeskulptur. 
Der Caduceus und die Schnüre der Sandalen sind 
vergoldet. 1827 vollendet. 

Merkur, eine jugendkräftige, schlanke Gestalt, ist 
im Begriffe, sich emporzuschwingen, und prüft noch 
einmal die Flügel seiner Sandalen. In kühner, aber 
'doch anmutiger Bewegung scheint der Körper schon 
emporzustreben, indem der rechte Fuß und der linke 
Arm mit dem Caduceus erhoben sind, während in 
gleichfalls chiastischer Komposition der rechte Arm 
noch zur Erde weist und der linke Fuß, die ganze 
Gestalt sicher stützend, auf dem Boden ruht. Die 
Chlajnys hat der Gott, damit sie ihn im Fluge nicht 
hindere, um den linken Oberarm gewunden. 

Auch David d'Angers versuchte, die ausgetretenen 
Pfade 'des Klassizismus zu verlasseai, aber er tat es 
doch nicht ohne Zaghaftigkeit und vermochte nie 
die Schultraditionen vollkommen abzuschütteln. 
Fran^ois Raxde dagegen ist für die französische Pia? 
stik edn Bahnbrecher geworden, wie schon „Merkur**, 
sein erstes eigentlich selbständiges Werk beweist. 
Rüde 's Naturempfinden ist wohl an der Antike ge? 



schult, doch erinnert kaum viel mehr als der darge^ 
stellte Gott an die antike Überlieferung, die allent* 
halben von einem lebenskräftigen Naturalismus ver^ 
drängt ist. Aus Rude's „Merkur** spricht viel mehr 
der Geist der italienischen Spätrenaissance als eine 
antikisierende Tendenz. Die menschliche Gestalt ist 
wieder direkt mit dem Auge des Künstlers selbst 
gesehen und beobachtet, ohne daß das Bild vorher 
vom Spiegel der Antike umgestaltet und zurückge? 
strahlt wurde. 

116. JEAN BAPTISTE CARPEAUX (L827 bis 
1875). Triumph der Flora. Am Pavillon de la 
Flore der Tuilerien in Paris. Französische Nlarmor« 
Skulptur des zweiten Kaiserreiches. 1866 vollendet. 

Flora kauert unter einem Dache von Rosen und 
scheint die Blüten herabzuschütteln auf eine ausge? 
lassen fröhHchc Kinderschar, von der sie umtanzt 
wird. Ein schmaler Streifen Gewand umweht die 
kräftige, nackte Mädchengestalt und vermehrt noch 
die stürmische Bewegung, die in dem wirbelnden Reis: 
gen der Kinder zum Ausdruck kommt. Doch die aus^s 
gebreiteten Arme der Flora schließen die Gruppe zu^ 
sammen, die einen tiefen und ruhigen Hintergrund 
durch die blühende Rosenhecke erhält. 

Carpeaux ist Schüler d*Angers* und Rude's. Dem 
einen hat er die Freude an lebhaft bewegten Figuren, 
dem anderen den naturahstischen Sinn zu danken, 
mit dem er diese Figuren formt. Carpeaux hat es ver^ 
standen, wirkliches, lebendiges Fleisch zu modellier 
ren„ und Leben sprühend sind alle seine Gestalten. 
Nicht ohne Einfluß auf Carpeaux' Weise, den 
menschlichen Körper zu bilden, ist die französische 
Plastik des Rokokostiles und der italienische Barock 
geblieben. Die Gruppe der Flora zeigt manche an 
Clodion's Werke erinnernde Züge. 

117 JEAN BAPTISTE CARPEAUX (1827 bis 
1875). Giebelgruppe. Frankreich bringt Licht 
und schützt Ackerbau und Wissenschaften. Am Pa* 
Villen de la Flore der Tuilerien in Paris. Französische 
Marmorskulptur des zweiten Kaiserreiches. 1866 voll? 
endet. Vergl. Nr 116. 

118. JEAN BAPTISTE CARPEAUX (1827 bis 
1875). Der Tanz, An der FaQade der Großen Oper 
in Paris. Französische Marmorskulptur des zweiten 
Kaiserreiches. 1869 vollendet, 

Carpeaux' üppige Phantasie, seine dramatische 
Kraft und die Lebensfülle seiner Schöpfungen zeigen 
sich an dieser glänzenden Gruppe im vorteilhaftesten 
Lichte. Die allegorische, geflügelte Figur des Tanzes 
schwebt langsam nach vorn, während sie von einem 
Kranze Sinnlichkeit sprühender Frauen umrast wird. 



33 



Tafel 118 — 122 



DER SCHÖNE MENSCH 



Die Gruppe ist geradezu ein beredter Ausdruck der 
Zeitstimmung, die in den letzten Regierungsjahren 
Napoleons III. in Paris vorherrschend war* Ein hasti? 
ges Genießen im Taumel von Festen, Aufzügen und 
militärischen Schaustellungen, doch nur, um zu ver? 
gessen, daß nach wenigen kargen Tagen schreckliche 
Ernüchterung folgen wird. Als Carpeaux' Werk, das 
in allererster Linie dekorativ sein will, an seinem 
Standorte enthüllt wurde, erweckte es sofort die 
schwersten künstlerischen und moralischen Beden^ 
ken, und alle der Regierung Napoleon's III. feindli:^ 
chen Elemente verfehlten es charakteristischerweise 
nicht, den Streit zu schüren, indem man sich sogar zu 
der Rohiheit verstieg, in der Nacht vom 27 zum 28. 
August 1869 eine Flasche Tinte gegen die Gruppe zu 
schleudern. 

119 JEAN BAPTISTE CARPEAUX (1827 bis 
1875). Die vier Weltteile. Mittelgruppe der 
Fontaine de rObservatore in Paris. Französische 
Bronzeskulptur. 

Vier Frauengestalten von schlanken Proportionen, 
eine Negerin, eine Chinesin, eine Peruanerin und eine 
Europäerin drehen in konzentrischer Bewegung die 
Armillarsphäre um eine ideale Achse, indem sie die 
Kugel mit den Händen leicht zu stützen und zu bewe- 
gen scheinen. An der Sphäre sind bei dem Originale 
die Zeichen des Tierkreises in Relief angebracht. 
Trotz der Idealisierung auch der Köpfe sind die Rass= 
senmerkmale bei allen vier Figuren klar zum Ausj= 
drucke gebracht, dabei ist jeder einzelnen eine beson« 
dere Rolle übertragen, wodurch die Gestalten so 
scharf charakterisiert werden, daß man sie für 
Allegorien der vier Temperamente erklärt hat. Euro^^ 
pa, auf der Abbildung die Mittelfigur, drängt mit 
sicherer, selbstbewußter Bewegung die Kugel nach 
links, scheint ganz allein die Sphäre zu führen und zu 
tragen, auf die sie den BHck fest gerichtet hält. Asien 
scheint in dem Kreise nur mitgezogen zu werden, 
Amerika hemmt fast die Bewegung. War Carpeaux in 
seinem Tanz der Barockkünstler, der sich im Natura? 
lismus der Gestalten und im Erfassen auch der stür« 
misohsten Bewegung als Meister zeigt, so ist hier, dem 
Gegenstande entsprechend, die gesamte Auffassung 
ruhiger, die Gestalten idealisierter Die ganze Gruppe 
befindet sich in drehender Bewegung um die Mittel? 
achse, aber der Eindruck der Standfestigkeit bleibt 
für die Einzelfiguren wie für die ganze Gruppe trotz? 
dem gewahrt. 

120. EUGENE DELACROIX (1793—1863). Me? 
dea. Lille, Mus^e Wicar 

Die prachtvolle Gruppe der Medea bringt uns klar 
zu Bewußtsein, in welchem Sinne Delacroix sich 



schwärmerisch zu Rubens hingezogen fühlte. Die 
schwere, massige Form, durchbraiust von elementarem 
Leben steht ihm — gerade hinsichtlich des mensoh^ 
liehen Körpers — als Ideal vor Augen und sie fand er 
bei Rubens wie bei keinem andern Meister der älteren 
Kunst. Die malerische Anschauung und mit ihr die 
Auflösung der Umrisse und Einzelformen liegt aller? 
dings Delacroix noch mehr am Herzen, als seinem gro? 
ßen Vorbild. Auch er huldigt dem heroischen Körper? 
typus, der pathetischen Gebärde, allein in beidem 
sucht er mehr den Ausdruck der Vitalität an sich, 
als die statuarische Form, die für Rubens immer maß:5 
gebend blieb. 

121. EUGENE DELACROIX (1793—1863). Junge 

Spartanerinnen üben sich im Ring:^ 
kämpfe. Entwurf für die Bibliothek der Deputier^ 
tenkammer in Paris. Französische Malerei. 
Delacroix hat mit der Davidschule und ihren Tra? 
ditionen vollkommen gebrochen; er ist Romantiker 
und Kolorist; Kraft und stürmische Bewegung zeigen 
seine Werke, bei deren Betrachtung es meist schwer 
fällt, n i c li t an Rubens zu denken, den Dekcroix un^^ 
abläßig studierte. Und doch ist es nicht die gesunde 
Kraft und Sinnlichkeit des Vlamen, von denen Dela:: 
croix* Bilder reden, es sind die plötzlichen, aufleuch* 
tenden Lebensäußerungen des Neurasthenikers, die 
rasch verlöschen, um tiefer Unlust Raum zu geben. 
Delacroix war Revolutionär in seiner Kunst, gehaßt 
und gefürchtet von den Meistern der älteren, klassi^^ 
zistischen Richtung, ebenso wie sein Vorbild Rubens. 
Vom Griechentum reden Delacroix' Bilder nur, wenn 
sie Leidensscenen der modernen Hellenen schildern, 
deren Freiheitskampf damals bei allen Gebildeten im 
Vordergrunde des Interesses stand. Noch mehr als 
Prudhon's Werke wurden jene Delacroix' anfänglich 
verlästert und nicht verstanden, waren sie «doch voll 
des gefürchteten dramatischen Ausdruckes und der 
Bewegung, galten als inkorrekte, maßlose Arbeiten 
und wurden als Apotheosen der Häßlichkeit ver* 
schrien. Dem kommenden Geschlechte sind sie Leifcf 
Sterne geworden. 

122. FRANZ KRÜGER (1797—1857). Die Nichte 

des Künstlers. Berlin, Nationalgalerie. 
Das etwas geschniegelte, spießbürgerliche Ideal der 
Porträtauffassung das während der Biedermeierzeit 
geltend war, beherrscht auch den bis zur Nüchtern^ 
heit schlichten Berliner Maler, ohne jedoch — wie et^ 
wa bei Stieler — der Frische der Anschauung und 
dem Verständnis für den dargestellten Menschen ab^^ 
träglich zu werden. Den folgenden Typus namentlich 
der weiblichen Porträts, bezeichnen dann die gelassen 
neren, aber immer noch schmeichelhaften Bilder von 
Winterhalter. 
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123. DANTE GABRIEL ROSSETTI (1828 bis 
1882). Das Schweigen. Teilstück einer Hand* 
Zeichnung. Englische Malerei. 

Es war im Jahre 1848, als die englischen Maler 
Rossetti, Hount und Millais die „Bruderschaft der 
Präraffaeliten" gründeten. Trotz der Benennung aber, 
die sich diese Künstlergruppe beilegte, war ihr Zu^ 
sammenhang mit den primitiven Italienern nur rein 
äußerlich. Der naiven Kunst der Quattrocentisten 
gegenüber sind die englischen Präraffaeliten von einer 
nur gewollten Einfachheit, so verfeinert und überlegt, 
daß eine Steigerung nicht mehr möglich erscheint. Es 
ist eine Kunst ohne fremde Vorbilder, träumerisch, 
sentimental und weltflüchtig, meist eine reine Seelens^ 
maierei ohne Gedankenmalerei, die sich oft mit The* 
men befaßt, die der bildenden Kunst ganz ferne, der 
Dichtkunst aber nahe stehen, stets aber wahr und 
groß geblieben ist. Die verhaltene Vornehmheit des 
alten englischen Adels scheint auf die Gemälde der 
Präraffaeliten übergegangen zu sein, während die Lon^« 
doner Nebelstimmung ihre Schwermut über alle jene 
Gestalten gebreitet hat, die nur sinnen und beten, 
lieben, weinen und sterben. Die Präraffaeliten malen 
die feinsten Empfindungen, die bildlich nicht darstelle 
bar scheinen, durch die diskretesten, aber durch sel^ 
tene und eigentümliche Gesten und Gebärden, nie 
wirken diese Künstler sinnlich, nie ironisch oder hei^^ 
ter Was kaum der Dichter anzudeuten oder auszu^^ 
sprechen wagt, das flüstern uns geheimnisvoll die Bil^ 
der der Präraffaeliten zu. Dichtkunst und Malerei 
stehen hier in engstem Zusammenhange. Und D i c h^ 
ter vor allem war Rossetti, die Seele der präraffaeli^: 
tischen Bewegung in England. 

Rubens malte seine Helene Fourment lange ehe er 
sie gekannt: Sie war sein Ideal, das er in seinem 
Innern trug, das er malte und viel später erst leib^^ 
haftig auf Erden wandelnd fand. Dasselbe bedeutete 
Miß Elisabeth Siddal für Rossetti. Ihr Kopf ist auch 
der hier wiedergegebenen Zeichnung zu Grunde ge? 
legt. Ein energisch geformtes Kinn, zwei fest ge;^ 
schlossene, aufgeworfene Lippen, deren Linienherbjs 
heit in eigenartigem Gegensatze steht zu der Sinnlich? 
keit der Form, nervöse, leicht geblähte Nasenflügel 
und tiefe, unergründliche Augen, weit geöffnet in die 
Ferne sehend. Von einem Walde dunkeler Haare hebt 
sich der ganze Kopf klar und scharf ab. 

124. JOHN EVERETT MILLAIS (1829—1896). 
The Knight Errant. In der Nationa^Galerie in 
London. Englische Malerei. Vollendet 1870. Phot. 
F Hollyer, 9 Pembroke Square, Kensington. 

Seinem Grundsätze getreu: „Die erste Pflicht des 
Malers ist, zu malen", war Millais am meisten Maler 
unter den Präraffaeliten. Bald trennte er sich von 



ihnen und sah in einem minutiösen Realismus nicht 
mehr das erstrebenswerte Ziel des Künstlers. Er wude 
Romantiker, wie auch sein hier reproduziertes Gc^ 
mälde beweist. Das Thema ist einfach Der Held des 
Bildes gehört dem Orden der fahrenden Ritter an, der 
zum Schutze bedrängter Frauen gestiftet wurde. Der 
Ritter ist im Begriff, mit seinem Schwerte die Seile zu 
zerschneiden, mit denen ein nacktes Mädchen an den 
weißen Stamm einer Birke gefesselt ist, der die Mitte 
des Bildes einnimmt. Links zu den Füßen des Mäd^ 
chens liegen ihre Kleider, im Hintergrunde rechts 
einer ihrer Angreifer tot hingestreckt, andere fliehen 
über die Felsen. Links leuchtet ein zunehmender 
Mond durch die Baumstämme. 

Daß Millais seinen Ausgang von den Präraffaeliten 
nahm, ist aus dem Bilde noch deutlich zu erkennen. 
Die Handlung geht langsam und gemessen, leidents 
schaftslos vor sich, und mit einer fast unbehilflichen 
und kraftlosen Bewegung zertrennt der Ritter die 
Seile, während die Gedanken des Mädchens sich jen> 
seits von Hoffen und von Fürchten zu bewegen schei- 
nen. Die Traumstimmung, von der beide Figuren um? 
fangen sind, ist präraffaelitisch, das Leuchten des 
weißen Frauenleibes aber, des Birkenstammes, das 
Glitzern der Rüstung, für Millais* malerisches Können 
charakteristisch. 

125. EDWARD BURNE. JONES (1833—1898). 
Pygmalion. The soul attains. Im Besitze von 
Mr. John T Middlemore in London. Englische Ma* 
lerei. Vollendet 1879. Phot. F Hollyer, 9. Pembroke 
Square, Kensington. 

Ovid erzählt, daß sich Pygmahon, der König von 
Cypern, in ein elfenbeinernes Fnauenbild verliebte, 
das er selbst geschaffen. Auf seine Bitten belebte 
Aphrodite das Bild, und Pygmalion nahm die Belebte 
zu seiner Gemahlin. Burnes^Jones hat den Mythus in 
vier Gemälden verarbeitet, von denen das letzte hier 
wiedergegeben ist: PygmaHon hat sein Werk voll:* 
endet und betet im Tempel der Aphrodite um Er^ 
hörung seines Flehens. Ehe er sein Haus wieder be? 
tritt, hat die Göttin schon seinen Wunsch erfüllt und 
die Statue belebt. Bei der Heimkehr des Künstlers 
erhebt sich das Mensch gewordene Bildwerk von 
seinem Sessel und Pygmalion kniet vor seinem Ideal, 
das ihm träumerisch, soeben erst zu einem neuen Da^ 
sein erwacht, die Hände zum Bunde fürs Leben reicht. 

Das Thema des Bildes hätte es erlaubt, die unge^ 
heure Überraschung und Freude Pygmalions, seine 
Scheu zugleich vor dem so wunderbaren Vorgänge, 
in den heftigsten Bewegungen auszudrücken, die in 
wirksamen Gegensatz zu der schüchternen, aus einer 
anderen Welt herniedergestiegenen Frauengestalt 
hätten gebracht werden können. Andere Künstler 
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anderer Zeiten hätten in dieser Weise das Thema be^^ 
handelt. Lebhafte Bewegungen aber vermeidet auch 
BurneJones als Neu;=Präraffaelit. Das Moment der 
Überraschung und der Freude tritt daher in dem Bilde 
für BurneJones vollkommen zurück. Pygmalion fin:: 
det sein längst gesuchtes Ideal und ist ihm wortlos 
mit der Gebärde unendlicher Verehrung zu Füßen 
gesunken und kniet anbetend vor ihm, wie der My^^ 
stiker vor dem Gnadenbilde. Diese tiefen Gefühle 
sind nur durch die Haltung des Kopfes und der 
Hände, durch die eigentümliche, für Burne^^Jones cha^: 
rakteristische Stellung der weibHchen Figur und deren 
Körperbildung in dem Bilde ausgedrückt. Wie die 
Mehrzahl der Gestalten BurneJones mißt auch die 
hier wiedergegebene mehr als acht Kopflängen. Ob^ 
wohl die Stirne nach der Erde zu geneigt ist, sehen 
die Augen leicht in die Höhe. Die Brust wirkt schmal, 
die Hüfte breit und gerundet, die Beine sind von um 
verhältnismäßiger Länge. Das ganze Gewicht der 
Figur ruht auf dem linken Beine, das rechte ist im 
Knie durchgebogen, der Fuß etwas nach der Seite 
zurückgesetzt und nur auf die Zehen gestützt. Um 
der Wellenlinie willen ist diese in Wirklichkeit uns^ 
ausführbare Stellung gewählt, und durch die unmög? 
liehe Pose im Verein mit den bewußt und stets wie:? 
der angebrachten Proportionsfehlern, die sich störend 
nicht bemerkbar machen, der Eindruck einer unüber? 
trefflichen, edlen und würdigen Menschlichkeit, der 
höchsten Eleganz erreicht, während zugleich eine un? 
endhche Müdigkeit und Wehmut in die Figur gelegt 
ist, deren Arme und Hände mit denen Pygmalions 
sich untrennbar zu vereinen scheinen. Die Größe 
und Schlankheit der Figuren ist noch auffallender ge^: 
macht durch die Architektur des Raumes, in den eine 
hohe und schmale Türe führt. 

126. ARNOLD BÖCKLIN (1827— 1901). Die Ge. 
burt der Venus. Im Besitze von Eduard Arnhold 
in Berlin. Deutsche Malerei. Vom Jahre 1873. Nach 
einer Photogravüre der Photographischen Union in 
München. 

127 ARNOLD BÖCKLIN (1827—1901). Des 
Hirten Liebesklage. In der SchacksGaleiic in 
München. Deutsche Malerei. Vom Jahre 1865. Nach 
einer Photogravüre der Photographischen Union in 
München. 

Trotz Böcklins späteren bedeutenden und zahl^ 
reichen Figurenbildern ist er doch stets vor allem 
Landschafter geblieben. Seine Figuren wollen nie 
selbständige Werte sein, stets treten sie zu der Land^ 
Schaft, in der sie sich bewegen, in engste Beziehung, 
Figuren und Landschaft verbinden sich zu einem 
künstlerischen Ganzen. Bald gibt die größere mensch? 



liehe Gestalt die Grundstimmung ihrer Umgebung 
an, bald unterstützen Staffagefiguren wirksam die 
Naturstimmung des ganzen Bildes, und zahlreich sind 
die Fälle, bei denen der Menschenleib dem Künstler 
nicht mehr genügte, um jene Natur zu beleben, die 
er mit seinem Künstlerauge sah und malte. So schuf 
sich Böcklin's Phantasie auch ihre eigenen Lebe^ 
wesen, oft denen ähnlich, womit schon die Phantasie 
der Griechen Meer und Erde bevölkert hatte, und 
die für den Hellenen die Urkräfte der Natur verkör? 
perten. Kentauren, Tritonen und Nereiden, Hippo^ 
kampen, Sirenen und Najaden bewegen sich in vielen 
Landschaften Böcklin's,, aber es sind nicht die 
mehr oder minder treuen Wiedergaben antiker Dar? 
Stellungen, wie sie die ältere Kunst gekannt und in der 
Regel mehr ornamental behandelt hatte, es sind 
Fabelwesen, die Böcklin's eigener Phantasie entsprang 
gen wie seine Drachen, Seeschlangen und andere Neu»' 
Schöpfungen, für die er in der bildenden Kunst keinen 
ebenbürtigen Vorgänger hat. 

Ein Maler des „Schönen Menschen* ist Böcklin 
also nur in bedingter Weise, da seine Figuren für ihn 
nie Selbstzweck sind, nur in vereinzelten Fällen selb? 
ständig aus dem landschaftlichen Hintergrunde her:f 
austreten — von den Porträts selbstredend abgesehen 
— sondern sich der allgemeinen Stimmung der Land^ 
Schaft unterordnen und in Zeichnung und Kolorit oft 
phantastische Veränderungen über sich ergehen las? 
sen müssen, die eben die Landschaft erfordert. Es ist 
jedenfalls schwierig, aus Böcklin's Werk ein Bild zu 
wählen, auf dem die menschliche Gestalt vor der 
Landschaft das Übergewicht hat und dabei einfach 
nach der Natur wiedergegeben und nach den gewohn? 
ten Gesetzen behandelt ist. Die Gestalt des „klagen^ 
den Hirten" kommt — für Böcklin ausnahmsweise — 
dem griechischen Plaistikideale näher Ein Anklang 
an die Kunstweise Feuerbach's, rait dem Böcklin 
schon in den fünfziger Jahren in Rom zusammenlebte, 
ist nicht zu verkennen. Trotzdem zeigt auch diese 
Figur einzelne von Böcklin s Eigentümlichkeiten und 
Eigensinnigkeiten der Zeichnung, ohne die von dem 
Stimmungsgehalte des ganzen Bildes nichts verloren 
gegangen wäre. Die plumpen Hand? und Fußgelenke, 
der starke Hals, die kurzen dicken Finger und der 
Fischmund kehren später auf vielen Figuren in noch 
auffallenderer Weise wieder. Es sind belanglose 
Äußerlichkeiten, die mit dem Kunstwerte der Bilder 
nichts zu tun haben, die aber im Verein mit der un^ 
erhört selbständigen Auffassung der Farbe mit dazu 
beitrugen, den Künstler nach seltenem Erfolg in der 
Jugend seit den siebziger Jahren den Malern akade^ 
mischer Richtung und der Masse der Gebildeten yöh 
lig zu entfremden. Böcklin ist, wie zahlreiche seiner 
Vorgänger in der Kunst, seinen Weg auch ohne den 
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Beifall des Publikums gegangen, bis seit 1890 etwa 
die Erkenntnis sich durchzuringen begann, daß Böck:j 
lins Bilder gefühlt, nicht mit dem Verstände allein 
betrachtet sein wollen, denn sie erzählen nicht, son^: 
dern geben Stimmungen wieder. Auch das hier ab:; 
gebildete Gemälde ist ein reines Stimmungsbild. Ein 
junger Hirt klagt sein Liebesleid einer in der Grotte 
für den Beschauer wohl, nicht aber für den Hirten 
sichtbaren Quellnymphe, die von dem Rinnsal eines 
dünnen Gewandes umflossen ist. Ganz lose nur ist 
der Zusammenhang mit Theokrit's Idylle,, in der er^ 
zählt wird, daß der Hirtenjüngling Daphnis durch 
den Zorn der Aphrodite aus Liebessehnsucht nach 
einer unerreichbaren Geliebten sterben mußte, weil 
er ein Mädchen floh, das er nach dem Willen der 
Göttin hätter lieben sollen. 

128. HANS MAKART (1840—1884). Die fünf 
Sinne. In der kaiserlichen Gemäldegalerie in Wien. 
Deutsche Malerei. 

Makart war einer der schweigsamsten Menschen. 
Er redete nur durch seine Bilder Und diese Bilder 
wieder sprechen nie Gedanken aus, predigen keine 
Lehren und Ideen, wie es doch die Meister der ersten 
Hälfte des Jahrhunderts so oft und sehr geliebt, Ideen 
zu malen, die künstlerisch nicht darzustellen 
waren, weder plastisch noch malerisch. Aber Ma^ 
kart's Gemälde geben Körper, Frauenleiber vor allem, 
von so blühender, schwellender Schönheit und An^ 
mut, flimmernd, glitzernd, in Sinnenglut getaucht, wie 
es für die deutsche Malerei dieser Zeit unerhört war 
Makart ist der wahre Maler des „schönen Menschen", 
des schönen Weibes wenigstens, unter den Neueren. 
Seine Gestalten wollen nur schön sein in ihrer Sin^ 
nenlust und Körperpracht. SinnHch sind sie und doch 
naiv, ohne die Absichtlichkeit der gleichzeitigen Fran^^ 
zosen. Dekorativ allein wollen Makart's gemalte 
Menschen sein in ihrer Daseinsfreude. So sind auch 
die Gestalten geschmückt und behangen, als zögen 
sie vor Kaiser Karl in Antwerpen ein, oder schritten 
im Renaissance:sFestzug, ihren Meister selbst verherr- 
lichend, durch die Straßen Wiens. E i n großes Fest 
war Makarts Wiener Künistlerleben und festUch hei^ 
ter sind alle seine Bilder — Träger einer geistigen 
Funktion, einer ausgesprochenen Persönlichkeit, sind 
Makarts Figuren freilich nie. Wenn sich der Meister 
zum Porträt verstieg, erscheint er deshalb immer 
schwächlich. Nur Erscheinungen sind Makarts 
Frauen, gemalt mit der unstillbaren Begier, in Farben 
zu schwelgen, wobei die Form nur zu oft in zweiter 
Linie kommt. Aber es wohnt kein Geist in diesen 
Leibern, — wie so oft bei schönen Frauen im Leben. 
Und darum erscheinen sie dem Beschauer nicht als 
Vollmenschen, ziehen an uns vorüber, schön und 



stumm, eine Augenlust, ein Sinnenrausch, der rasch 
verflogen. 

129. ANSELM FEUERBACH (1829— 1880). Das 
Gastmahl des Plato. Teilstück. In der Nation 
naUGalerie in Berlin. Deutsche Malerei. Phot. Photo* 
graphische Gesellschaft in Berlin. 

Mit den englischen Präraffaeliten hat Feuerbach 
die Einfachheit der Formen gemeinsam, die Scheu 
vor der Darstellung heftiger Bewegungen und einen 
Hauch von Melancholie, der über seine Bilder weht. 
Auch ihm ist die Natur vor allem Bildungsmittel. 
Ist dann der Künstler Herr über die Natur geworden 
und hat er sein Gedächtnis mit ihren Formen erfüllt, 
so soll er frei aus sich selbst schaffen und seine Ge^ 
stalten von den Zufälligkeiten der Modelle befreien 
und zu ewig gültigen Typen, zu Gattungsbildern er^ 
heben. Die Antike und die alten Meister bilden 
zwar den Ausgangspunkt von Feuerbachs Kunst, 
aber seine Selbständigkeit und Eigenart bleibt ge* 
wahrt. Feuerbach erstrebte die höchsten Ziele und 
fühlte seine Kraft den schwierigsten und den ver^ 
schiedensten Aufgaben gewachsen. Er malte zuerst 
Historien, dann Stimmungsbilder, schöne Frauen* 
gestalten aus Dante's und Petrarca's Dichtungen, 
dann wieder religiöse Vorwürfe, Kinderbilder, Sze^ 
nen aus dem antiken Leben oder Einzelfiguren, die 
von großen Empfindungen beherrscht werden. In 
seinem „Gastmahl des Plato" ist es ihm um die 
Wiedergabe der verschiedensten Seelenstimmungen 
auf einem einzigen Gemälde zu tun. Nur die linke 
Hälfte des Gemäldes ist auf der vorliegenden Tafel 
wiedergegeben Alcibiades, von seinen Frauen be^ 
gleitet, tritt zu der Gruppe der Philosophen, die den 
rechten Teil des Bildes einnimmt.. Trotz der fröhli:: 
chen Begleitung, der Guirlanden tragenden, und mu^ 
sizierenden Kinder und Frauen Hegt ein Zug der 
Schwermut auf allen Gestalten. Einfach und ernst, 
von größter künstlerischer Wahrheit und Ehrlich^ 
keit sind die Figuren, grandios und dabei frei von 
allem Theaterpathos ziehen sie reliefartig vor der 
Wand des Gemaches dahin. Die schwersten Probleme 
sucht Feuerbaoh mit den einfachsten Mitteln zu 
lösen, knapp und schlicht auch in der Farbe, die mit 
ihren bläulichen, graugrünen, schwermütigen Tönen 
dem Fresko nachzustreben scheint. Feuerbach hatte 
die Unwahrheiten des vielbewunderten Piloty'schen 
Kolorismus und der Makart'schen gemalten Masken^ 
züge erkannt. 

130. ANSELM FEUERBACH (1829—1880). Or. 
pheus und Eurydike. Wien, Staatsgalerie, 

Als Deutschrömer und Klassizist reinster Prägung 
hat Feuerbach zeitlebens an der Ausbildung eines 
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bestimmten menschlichen Schönheitsideals gearbei^? 
tet. Es entwickelte sich ihm teils aus antiken Re^ 
miniszenzen, die in unserem Bild namentlich in den 
bedeutungsvollen Draperien anklingen, teils aus den 
Modellen, die der Süden ihm bot und die trotz seiner 
stark stilisierenden Absicht — z. B. in dem Kopf des 
Orpheus — unverkennbar mitsprechen. Das hohe, 
edle Wollen entschädigt bei Feuerbach immer für das 
Ausbleiben des entscheidenden, zündenden Funkens, 
gerade sein Orpheus aber, den die Zeitgenossen bos^! 
hafterweise „die zwei Handtücher** nannten, besitzt 
eine Praponderanz des Geistes, wie sie im Werke 
des Künstlers nur selten angetroffen wird. Die ideale 
Gewandfigur tritt uns hier, wie kaum sonst im 19 
Jahrhundert, als scharf geprägter Typus entgegen. 

131, 132. ANSELM FEUERBACH (1829—1880). 
Nana. 
In Rom fand Feuerbach das Modell, welches seinen 
Schönheitssinn im Tiefsten befriedigte und das er in 
einer ganzen Serie idealer Bildnisse und Komposis^ 
tionen verherrlichte. Nana ist recht eigentHch ein 
Typus der romantischen Auffassung von südlicher 
Schönheit, nicht mehr das madonenhafte, seiner Be* 
Stimmung noch nicht bewußte Mädchen der Naza- 
rener, sondern das üppig entwickelte Weib, dessen 
starkes animalisches Wesen von einem Anflug thea^ 
tralischer MelanchoHe gedämpft, ja gelegentlich er- 
nüchternd aufgewogen wird. Ungeschwächt aber 
bleibt der Adel der Auffassung bestehen, der aus den 
Gegebenheiten des Modells Bilder einer lauteren, 
wenn auch nicht naiven menschlichen Schönheit 
abzieht. 

133. MAX KLINGER, Leipzig (1857—1920). Die 
Badende. Im städtischen Museum in Leipzig. 
Deutsche Marmorplastik. 1898 in Wien ausgestellt. 

134. MAX KLINGER, Leipzig (1857-1920). Figur 

vom Sockel des Gemäldes ,, Christus im 
Olymp** Deutsche Marmorplastik. Vom Jahre 1897 

Klinger ist Radierer, Maler, Bildhauer und zu=? 
gleich eine außergewöhnlich stark musikalische Na:? 
tur. Er kennt bei der Ausübung der bildenden Kunst 
keine beengenden Grenzen, die ihn auf das eine oder 
andere Gebiet beschränkten. Er strebt nach schränk 
kenloser Künstlerschaft. Als Klinger 1892 plastisch 
zu arbeiten begann, fehlte es nicht an Künstlern und 
Kunstfreunden, die an dem Gelingen dieser Ver^? 
suche zweifelten, da man in Klinger ausschließlich 
den Zeichner und Radierer zu sehen gewohnt war 
Und doch ergibt sich aus seiner ganzen Kunst folgen 
richtig seine Tätigkeit als Bildhauer So malerisch 
empfunden viele seiner Radierungen sind, so geht ihr 



hauptsächliches Streben doch mehr und mehr auf das 
Plastisch^zeichnerische, auf eine möglichst scharfe 
Wiedergabe der Form. Ebenso ist in den Gemalt 
den das Schwergewicht mehr auf die Modellierung 
als auf die Farbe gelegt. Bei seinem großen Werke 
„Christus und die Kardinaltugenden im Olymp" läßt 
Khnger Malerei und Plastik ineinandergreifen, indem 
er zum Entsetzen derer, die im Rahmen nur die 
Trennung des Bildes von seiner Umgebung sahen, 
durch seinen Rahmen, an dem große plastische Figu^ 
ren angebracht waren, von einem bestimmten Räume 
in das Bild überleitete. 

Selten genügte Klinger's Malerauge das reine harte 
Weiß des carr arischen Marmors, er griff schon mit 
seinen frühen Arbeiten praktisch in die Frage der 
farbigen Plastik ein. An farbigen Bildwerken aus der 
Kunst aller Zeiten war kein Mangel, doch die neuere 
Zeit war farbenscheu geworden ih ihrer Bildhauerei, 
und fast allgemein galt der Satz, daß die höchste 
Kunst nur einfarbige Plastik, in leicht getöntem 
Steine etwa oder in patinierter Bronze hervorbringen 
dürfe. Was mehr sei, gehöre ins Wachsfiguren^ 
kabinett. 

Klinger warf sich mit der größten Entschiedenheit 
gerade auf die farbige Plastik, er knüpfte an die 
Werke der römischen Kaiserzeit an, die aus ver? 
schiedenfarbigen Steinarten zusammengesetzt, mit 
wenig künstlerischem Feingefühl und reinem Ma^ 
terialprunk gearbeitet und eben darum, nicht aber 
ihrer Vielfarbigkeit halber, keine großen Kunstwerke 
geworden waren. Die Freude an dem eleganten har« 
ten Glänze des edlen farbigen Steines, an dem in 
Jahrtausenden durch die Witterung getönten parii: 
sehen Marmor hat Klinger aber nicht abgehalten, 
seine ganze Kunst, sein ganzes Können diesen Wer^ 
ken zu geben, so daß trotz aller trüben Prophezeiun:? 
gen große Kunstwerke entstanden, die nicht wie 
Wachsfiguren wirken. Klinger hat neue Werke und 
Tatsachen geschaffen, so müssen eben den schon 
geschriebenen Gesetzen, „was ein Künstler soll und 
darf", neue Paragraphen angefügt werden. 



135. MAX KLINGER, Leipzig (1857—1920). Weib. 
Hcher Akt. 

Unter Klinger's Führung hat sich zwischen 1890 
und 1900 vorwiegend durch Künstler sächsischer 
Herkunft eine besondere Spielart des Neuklassizis^ 
mus ausgebildet, nicht die edelste, jedoch von sei. 
tener Sicherheit der nationalen Prägung. Sie übt 
einen Kult südlicher Schönheitsbegriffe in akade. 
misch gezeichneten Figuren, in die ein sinnlich.süßer 
Naturalismus mehr oder weniger geschmackvoll ein. 
schlägt. 
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136. FRANZ STUCK, München (geb. 1863). Si. 
syphus. Deutsche Malerei. Vom Jahre 1899. Phot. 
F Hanfstaengl in München. 

137. JEAN ALEXANDRE FALGUIERE (1831 
bis 1900.) Der Sieger im Hahnenkampfe. 
Im Musee du Luxembourg in Paris. Französische 
Plastik vom Jahre 1864. 

Nach zweijährigem Aufenthalt in Florenz schuf 
Falguiere seinen „Sieger im Hahnenkampfe** Der 
Zusammenhang dieses Werkes mit den italienischen 
Plastikern der Spätrenaissance, vor allem mit dem 
Merkur des Giovanni da Bologna ist unverkennbar 

138. JEAN ALEXANDRE FALGUIERE (1831 
bis 1900). Porträtstatue einer Tänzerin. 
1896 im Salon in Paris ausgestellt. Französische 
Plastik. 

„Wie kommt dieser fehlerhafte und verunstaltete 
Frauenleib in den »Schönen Menschen*, werden die 
meisten Leser fragen. Lediglich als abschreckendes 
Beispiel, um zu zeigen, wohin bloße geistlose Abs^ 
formung des Modells führt, und wie weit derartige 
Erzeugnisse von dem entfernt sind, was Kunst ge^s 
nannt zu werden verdient. 

Das Bild ist — trotz des Protestes der Dargestellt^ 
ten — die Porträtstatue einer der gefeiertsten Schöne 
heiten unserer Zeit, der Pariser Tänzerin Cleo de 
Merode, — la belle des reines, la reine des belles, ai^ 
mees des sculpteurs, des Dieux et des rois, wie es in 
den französischen Lobeshymnen heißt. 

Und wie sieht dieser Körper aus Schmächtige 
Arme, eine schlaffwerdende Brust, der Rippenkorb 
durch das Korsett zusammengeschnürt, wodurch der 
Unterleib hervortritt und Fettansammlungen an den 
Hüften entstehen. Oberkörper und Unterkörper sind 
durch eine Schnürfurche deuthch von einander ge^ 
trennt. Die Beine zeigen zwar eine kräftig entwickelte 
Muskulatur, aber eine durchaus unschöne, fehler* 
hafte Bildung- die Schenkel erscheinen im Becken 
nach außen verdreht, wodurch der Schoß störend 
nackt wirkt, die Unterschenkel sind stark nach außen 
gebogen, die Fußgelenke plump — kurz, es sind alle 
Anzeichen einer überstandenen Rachitis vorhanden. 
Auf die gespreizte Stellung und auf die unschöne 
Art, wie der Rumpf sich trägt, braucht kaum besonn: 
ders hingewiesen zu werden. 

Ein Gipsabguß nach dem Leben hätte annähernd 
die gleichen Dienste getan, wie Falguiere's Statue. 
Aber Falguifere glaubte, als er die gefeierte Schön* 
heit in Marmor bildete, auch einen „Schönen Men* 
sehen", ein Schönheitsideal in seinen und vieler seiner 
Mitmenschen Augen zu schaffen, und darin liegt das 
Bedauerliche dieser Plastik, der ^so viele ähnlich gear* 



tete zur Seite gestellt werden könnten, das e i n Bei* 
spiel zur Charakterisierung dieser Übeln Gruppe 
von künstlerischen Darstellungen hier nicht wohl zu 
umigehen war 

Die Meister der Antike hatten häufig Gelegenheit, 
nackte Körper in jeder Art der Bewegung beobachten 
zu können. Durch die stete Anschauung schärfte 
sich der Blick der Bildhauer, so daß sie auch ohne 
genauere anatomische Kenntnisse zum höchsten Ver* 
ständnis des menschlichen Leibes gelangten. Der 
moderne Künstler ist im wesentlichen auf das Modell 
angewiesen und hat in den seltensten Fällen Gele^ 
genheit, bewegte nackte Körper eingehender zu stu* 
dieren. Die Vorstellungen des Nichtkünstlers aber 
vom menschlichen, besonders vom weiblichen Kör* 
per gründet sich, abgesehen von einiger Kenntnis 
des Gesichtes, der Arme und Hände, auf die Wieder* 
gaben des nackten Menschen in der bildenden Kunst, 
woraus der Laie sich seinen Schönheitsbegriff zu* 
sammenzusetzen pflegt. An den bekleideten Körper 
aber, besonders wieder den weiblichen, werden 
leider noch immer in der Regel ganz entgegengesetzte 
Anforderungen gestellt, als an den nackten. Die 
Kunst hat es bisher vermocht, die Vorstellung von 
wohlgebildeten, von der Mode und von Krankheiten 
nicht verunstalteten Körpern lebendig zu erhalten. 
Wenn nun Falguiere den in Kleidern für schön und 
ebenmäßig gehaltenen Körper mit allen seinen Man* 
geln und seinen eben durch die naturwidrige Klei* 
düng hervorgerufene Entstellungen in einer Statue 
wiedergibt, so ist zu befürchten, daß der Beschauer 
auch diesen nackten Körper für schön und eben* 
mäßig hält, mit mustergültigen Werken vergleicht 
und diese dann verwirft oder unverständlich findet. 
Es können derartige Äußerungen eines verirrten 
Schönheitsbegriffes in der Kunst, wodurch Ge* 
schmack und Auge des Beschauers verbildet werden, 
nicht oft genug an den Pranger gestellt werden. 

139- PAUL ALBERT BARTHOLOME, Paris 
(geb. 1848). Grabdenkmal auf dem Fried* 
hofe Pere*Lachaise in Paris. Linker Teil. 
Französische Plastik. 

140. PAUL ALBERT BARTHOLOME, Paris 

(geb. 1848). Grabdenkmal auf dem Fried* 

hofe Pere*Lachaise in Paris. Mittlerer Teil. 

Französische Plastik. Vom Jahre 1892. Das ganze 

Werk 1895 vollendet. 

Der Aufbau des Grabmales erinnert an die Fagade 

eines ägyptischen Tempels. — Durch das Mitteltor 

schreitet ein junges Paar über die Schwelle des 

Todes. Noch spielt das Tageslicht auf den nackten 

Körpern, während sie der Nacht, dem Ungewissen 
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entgegengehen. Beide Gestalten sind aufgerichtet, 
die einzigen an dem ganzen Denkmal, rechts der 
Mann, das Haupt zwar leicht gebeugt, aber ruhige 
Fassung in der ganzen Haltung. Links tastet sich die 
Frau an dem kalten Felsen weiter Die Rechte auf 
den Gefährten ihres Lebens gestützt, neigt sie das 
Haupt zurück, geblendet von der hereinbrechenden 
Finsternis. Zwei Menschen, die den Lebensweg gt^ 
meinsam gingen, ist das Glück beschieden, gemeins 
sam auch in den Tod zu gehen, und das Leid, von 
der Welt zu scheiden und ihren Freuden, die man 
bewußt genossen, und das Grauen, in jenes Land zu 
gehen, aus dem niemand den Rückweg fand, wird 
gemildert durch das Glück, auch diesen letzten Gang 
vereint zu gehen. So schreitet das Paar in stiller Er^ 
gebenheit dem unvermeidlichen Unbekannten ent^ 
gegen. 

Zu beiden Seiten aber drängt sich Menschenleid 
und Menschensohicksal in jeglicher Gestalt an der 
Pforte des Todes. Rechts jene, denen der Tod nahe 
ist als Freund oder als Feind. Ein Greis, dessen ma? 
geren, stumpf gewordenen Leib kaum mehr die 
müden Knie tragen können, wankt als erster zum 
Tore, an dessen Pfosten er sich mühsam aufrecht 
hält. Ihm ist der Tod Erlöser, seit ihm das Leben an 
Freude wie an Leiden nichts mehr zu bieten vermag. 
Zu seinen Füßen ein schluchzendes Mädchen, das 
sich nicht trennen will vom Leben, das nur verheissen 
hat, noch nicht gewährt. Das Gesicht in die Hände 
und auf den Stein gepreßt, mischen sich die Tränen 
mit dem flutenden Haar Andere folgen zögernd, 
fürchtend oder hoffend, Abschied nehmend vom Ge^: 
liebten und vom scheidenden Leben, dem der letzte 
Gruß noch gilt. 

Gegenüber jene, deren Stunde noch nicht gekom« 
men. Sehnsucht erfüllt die einen, die den Geschieden 
nen noch nicht folgen dürfen, andere pressen sich an 
die Mauer, um der unsichtbaren Macht zu widersteh 
hen, die sie nach dem Tore drängt, hier Tröstende, 
dort sich Trennende, alle dem gleichen und unerbitt:? 
liehen Lose verffallen. 

In einer Nische des Sockels ruht ein totes Paar, 
und der Todesengel breitet seine Schwingen über 
sie und ihr Kind. 

Bartholome begann die Arbeit, nachdem er die Un^ 
erbittlichkeit d^s Todes durch einen erschütternden 
Fall in seiner Umgebung erfahren hatte. Fast 15 Jahre 
arbeitete er an dem Werke, und trotzdem ein halbes 
Menschenalter ihn an dem Denkmale tätig sah, haben 
versöhnliche Züge, der Ausdruck des Hoffens im 
Sinne der christlichen Religion, an dem Grabmonu^ 
ment nur den geringsten Raum erhalten. 

Bei der Behandlung der Körperformen strebte Bar^ 
tholome nach Einfachheit und Weichheit. Die An:; 



deutung der Muskulatur beschränkt sich auf das 
Wesentliche: Es sind keine Kraftgestalten, die hier 
zum Tode gehen. Die große Vornehmheit und der 
hohe Ernst der Gesamtauffassung läßt den Be? 
schauer über Lücken und Wiederholungen in der 
Komposition hinwegsehen. 

141. AUGUSTE RODIN, Paris (1840-1918.) Das 
eiserne Zeitalter Im Musee du Luxembourg 
in Paris. Französische Bronzeplastik. 1877 im Salon 
in Paris ausgestellt. 

In Rodin spiegelt sich so recht der moderne Geist, 
der, an der Last vieler Vergangenheiten leidend, 
diese Last gewaltsam abgeschüttelt hat, um sich am 
Genuß schrankenloser Freiheit zu erfreuen. Freilich 
weiß man, daß Rodin selbst neben der Natur auch die 
Griechen als seine Lehrmeister preist — aber es ist 
keine Gemeinschaft zwischen seinen Werken und 
denen irgend einer früheren Kunst; kaum daß einmal 
auf seine einsame Straße der Schatten Michelangelo's 
fällt. 

Kein Bildhauer hat es gewagt, Leben so direkt in 
Kunst zu übersetzen, wie er Er nimmt jede Form am 
menschlichen Körper, wie er sie findet, ohne Verall^ 
gemeinerung, ohne Idealisierung, ohne zu fragen, ob 
sie „schön*' ist oder nicht. Der ältliche, sohlecht aus^ 
gebildete Körper des „Johannes* (Nr. 142) ist ihm 
ebenso Objekt der Darstellung wie der sehnige Kör^ 
per des Mannes, der seine Armmuskeln spannt (Nr. 
141). Jede Form belauscht er in ihrem veborgensten 
Leben und die momentansten Bewegungen hält er 
fest, wenn sie nur sprechend sind und die Einzelforj: 
men in interessanten Verschicbungen zeigen. So sind 
es fast lauter neue Motive, die vor Rodin die Plastik 
nicht kannte — nicht, weil sie sie nicht sah, sondern 
weil sie sie nicht brauchen konnte. Die frühere Plass 
stik wählte eine Bewegung, die in gleichmäßig freier 
Entfaltung durch den ganzen Körper geht, die den 
Körper zusammenfaßt, ihm einen dem Auge wohlge? 
fälHgen Rhythmus verleiht und ihn durch eine weiße 
Anordnung der Teile zu möglichst großer und ein^j 
facher Sichtbarkeit erhebt. Bei Rodin iist das Leben 
der Einzelformen wichtiger als die Einheit der Bewe* 
gung, der psychische Ausdruck hat den Vorrang vor 
der Wirkung auf das sehende Auge. Es will uns wie 
ein Zufall erscheinen, wenn bei manchen seiner Fi* 
guren, namentlich bei einigen der letzten Arbeiten, 
das Ganze über das Einzelne triumphiert. 

Bronze ist nicht Rodins eigentliches Material; 
seine Figuren haben nichts von jener scharfen Aus? 
arbeitung der früheren Bronzen, die ja auch dem 
Charakter des harten Metalls so gemäß ist. Das Me^ 
tall dient Rodin mehr dazu, dem, was er in dem ver^ 
gänglichen Tone rasch geschaffen, Dauer zu ver? 
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leihen. Seine Liebe gilt dem Marmor Man könnte 

ihn in seinen Steinfiguren den Plastiker des HelU 

dunkeis nennen, und an diesem Punkte trifft er mit 

Michelangelo zusammen. Wie auf Rembrandt's Bil:^ 

dem aus der dunklen Nacht die einzelnen Gestalten 

hell herausleuchten, so bei Rodin und manchmal auch 

bei Michelangelo die Formen aus dem formlosen 

Marmor. Aber auch hier' treffen wir wieder das Un^ 

terscheidende: bei Rembrandt ist jener Effekt das 

Mittel, einen Raum aus möglichst einfachen Faktoren 

aufzubauen, indem das Licht uns den Weg zeigt, auf 

dem wir den Raum mit dem Auge durchdringen soli= 

len, bei Michelangelo leuchten alle wesentlichen For:= 

men des Körpers aus dem Marmor hervor, und die 

gedrängte Anordnung bewirkt die höchste Kraft der 

Sichtbarkeit. Bei Rodin ist auch hier wieder das Ein:: 

zelne wichtiger wie das Ganze und jener Effekt des 

Materials ist für ihn mehr Selbstzweck, der Reiz der 

dem Marmor abgerungenen lebendigen Einzelform ist 

ein Hauptziel seiner Marmorkunst. Ob der Eindruck, 

den das Auge durch die eine Form empfindet, in dem 

andern seine Weiterleitung findet, so daß das Ganze 

sich zusammenschHeßt, das ist für Rodin nicht so 

wichtig. So gibt er uns das eine Mal einen wunder:: 

voll aufgefaßten, weich modellierten Rücken in kom? 

plizierter Verschiebung aller Teile (Nr 144). Gegen 

die Motivierung der Bewegung ist er nicht weniger 

gleichgültig wie gegen das harte Eck des Hüft^ 

knochens, so wirkt das Ganze in dieser Ansicht wie 

eine Rückenstudie in Marmor, und doch ist das nicht 

gemeint, denn die anderen Teile existieren ja ebenso. 

Ein anderes Mal gibt er uns die Gruppe von zwei 

sich Umarmenden, als Geste ungemein wahr em=? 

pfunden und in den einzelnen Bewegungen voll von 

unmittelbarem Leben, kommt das Ganze doch zu 

keiner rechten Erscheinung, da eine Anordnung der 

Teile im Hinblick auf einen Gesichtseindruck fehlt, 

erst wer um die Gruppe herumgeht, versteht die 

Geste ganz. Darin liegt ein seltsamer Widerspruch 

gegen die natürliche Entstehung einer aus einem 

Marmorblock herausgehauenen Gruppe, bei der die 

verschiedenen Ansichten sich erst als Konsequenzen 

der einen festgehaltenen Hauptansicht ergeben. 

Auch die Marmorwerke Rodin's sind in Ton erfunden, 

nur im Hinblick auf den Effekt des Marmors (Nr 143). 

Man kann sich nicht denken, daß Rodin's Figuren 

sich in irgend einen architektonischen Zusammen? 

hang einfügen können; sie gebärden sich zu selbstän^: 

dig, jeder einzelne Teil fühlt sich zu wichtig. Da? 

durch mangelt ihnen aber ein gut Teil der künstleri:^ 

sehen Wirkung. Sie sind kein Schmuck, und deshalb 

finden sie schwer eine Heimat, wenn nicht in den 

Asylen der Heimatlosen, in den Ausistellungen, oder 

in den Museen. (Dr. W Riezler.) 



142. AUGUSTE RODIN, Paris (1840-1918.) Jo. 
hannes der Täufer Inn Muscc du Luxcmbourg 
in Paris. Französische Bronzcplastik. 1882 im Salon 
in Paris ausgestellt. 

143. AUGUSTE RODIN, Paris (1840-1918.) Der 
Kuß. Französische Marmorplastik. Phot. A. Girau^ 
den in Paris. 

144. AUGUSTE RODIN, Paris (1840^1918.) Die 
Danaide. Vgl. Nr. 141. 

145. AUGUSTE RODIN, Paris (1840-1918.) Faun 

und Nymphe. 

Rodins Steinfiguren bleiben sich ihrer Herkunft 
aus dem Blocke immer bewußt, sei es daß sie schat^^ 
tenhaft aus dem rauhen Massiv hervortreten, sei es 
daß sie, voll ausgehauen, in schwach ausladenden, 
schleimigen Massen eine, dem Material naturhaft 
gemäße Vereinfachung der Form bewahren, bei der 
sie, wie durch einen Schleier gesehen, von Licht und 
Schatten magisch umflossen, aufragen. Bei glühender 
Verehrung der Antike war Rodin der vollkommenste 
Antiklassizist: Er bietet alles auf, um die Greifbar^ 
keit des Körpers zu verhehlen, den Umriß ins Un^ 
berechenbare hinüberzuziehen und statt geschlossen 
ner Ruhe den Fluß dauernder Bewegung, die Schwan^: 
kung unendlich schillernder Flächen aufzubieten. 
Rodin hat das Unerhörte erreicht, bei einem un? 
erschöpflichen Reichtum von plastischer Anschauung 
und Form, das eigentliche Substrat der Bildhauer? 
kunst, die Körperlichkeit, soweit wie kein anderer 
zu überwinden. In der monumentalen Kunst mußt^ 
er damit notwendig versagen, dem gesamten plastis 
sehen Empfinden unserer Zeit aber hat er Möglich^: 
keiten und Ausblicke gewonnen, wie sie seit Dona? 
tello und Michelangelo nicht mehr erlebt v^urden. — 
Bezeichnend ist, daß seine Werke im Bild, also wo 
der Blick fest eingestellt auf ihnen ruht, ohne durch 
den fluktuierenden Überreichtum an Form und Be^ 
wegung geblendet zu werden, nicht selten eindruckst 
voller wirken, als im Original. 

146. AUGUSTE RODIN, Paris (1840-1918.) Sap. 
pho. 

147. ADOLF HILDEBRAND, München (1847 bis 
1921). Schlafender Hirtenknabe. Im Be. 
sitze der Frau Generaldirektor Levi in Partenkir^ 
chen. Deutsche Marmorplastik, Vom Jahre 1873. 

Als Hildebrand auf der Wiener Ausstellung des 
Jahres 1873 als Sechsundzwanzigjähriger zum ersten:^ 
male vor die Öffentlichkeit trat, da wirkten seine 
Werke schon als eine in sich geschlossene Welt. 
Mit keiner der damals blühenden Bildhauerschulen 
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konnte man ihn in Verbindung bringen, aus den Sta* 
tuen sprach eine von aller Gegenwart ferne Stirn« 
mung, man wurde unwillkürlich an die Griechen und 
die großen Bildhauer der Renaissance erinnert. Aber 

— darüber waren sich wohl alle Einsichtsvollen klar 

— es handelte sich nicht um jenen Klassizismus, der 
seit Canova und Thorwaldsen nicht mehr aus der biU 
denden Kunst gewichen war* es kam ein Künstler, 
der die Ndtur mit seinen Augen sah, in dessen Augen 
aber ein Strahl vom Lichte der Alten lebte, ein 
Mensch, dessen Sinn, sich allen Anforderungen des 
Publikums verschließend, nur von dem Ewigen in der 
Kunst bewegt wurde. 

Unter den damals ausgestellten Werken war auch 
der ,,schlafende Hirtenknabe", ein Werk, in dem 
sich die Eigenart des Künstlers schon klar aussprach. 
Eine naivgesunde, taller Pose und Unnatur feindHche 
Empfindung, ein starker Sinn für das Wesentliche, 
für das Ganze der in sich abgeschlossenen Erschein 
nung, der alles Einzelne sich unterordnen muß, die 
höchste Besonnenheit beim Schaffen, die alle Ver^ 
hältnisse abwägt und keinem momentanen Einfall 
Recht gibt. Und dann jene Gegenstandslosigkeit, 
jene Loslösung des Kunstwerkes von allem erzählen« 
den Inhalt, die Liebe zu der Erscheinung als solcher, 
worin sich die Geistesverwandtschaft mit dem Maler 
Hans von Marees kundtat, aus der eine langjährige, 
beide fördernde Freundschaft erwuchs. 

26 Jahre später, im Jahre 1899, wurde die Marmor^: 
figur der „Luna'' vollendet. Was in der Jugendarbeit 
im Keime vorhanden, das ist in diesem reifsten, 
durchdachtesten Werke, das uns der Künstler ge^^ 
schenkt hat, zu freiester Entfaltung gediehen. — 
Leisen Schrittes, die prächtigen Glieder unver^ 
hüllt, schreitet die Mondgöttin vorwärts. E i n stilles 
Leben webt in dem ganzen Körper, nirgends eine 
rasche Bewegung, nirgends ein angespannter Muskel. 
Bis in die Lider der wie träumend schauenden 
Augen, bis in die Fingerspitzen der leise bewegten 
linken Hand hinein — geht e i n Körpergefühl durch 
die ganze Figur und teilt sich dem Beschauer mit. — 
Mit der weisesten Besonnenheit ist diese Bewegung 
der Figur angeordnet. Kein Detail drängt sich vor 
und man kann nicht anders als die Figur als Ganzes 
mit dem Auge auffassen. Überall bieten sich breite 
Flächen, und wo das Auge gezwungen ist, in die Tiefe 
zu dringen, wie beim rechten Bein und beim linken 
Unterarme, da gleitet das Auge den in verkürzter 
Ansicht gegebenen Formen entlang und alle Tiefe ist 
zu etwas sichtbarem geworden 

Die Statue ist so recht geeignet, den Sinn der 
„Relieftheorie" zu zeigen, die Hildebrand in seinem 
„Problem der Form" als das Grundgesetz aller 
Plastik hinstellte. Die Anordnung aller für das Ver^ 



ständnis des- Ganzen nötigen Formen in einer, nur 
für die Vorstellung geforderten Fläche: aus diesem 
Gesetze ergibt sich die Verwandlung der Tiefe in 
ein direkt Sichtbares, d. h. in eine dem Auge ver^ 
ständliche Verkürzung. Je energischer diese Anord^ 
nung durchgeführt ist, je einfacher und einheitlicher 
die den Augen dadurch aufgezwungene Bewegung 
ist, zu desto stärkerer Realität der Erscheinung wird die 
Figur erhoben. Für wie viele Ansichten bei der Rund? 
figur diese Arbeit geleistet werden muß, das hängt ganz 
von deren Bestimmung ab. Die „Luna", die für eine Ni* 
sehe oder wenigstens vor eine Wand bestimmt ist, hat 
nur eine Hauptansicht. Die Nebenarisichten, die in 
diese überleiten, sind genau soweit verständlich, als 
dies bei dem Standort der Figur nötig ist. 

Hildebrands Reliefanschauung hängt eng zusam- 
men mit seiner Überzeugung von der Wichtigkeit 
der Steinarbeit. Wo die Figur aus dem Marmorblock 
befreit wird, da entsteht mit Notwendigkeit eine 
mehr oder weniger reliefartig gebildete Hauptan^s 
sieht, aus der sich alles übrige im Laufe der Arbeit 
entwickelt. Auch bei der „Luna** hat der Künstler 
diese Arbeit geleistet. FreiHch gingen ausführliche 
Studien in Ton voran; aber diese bedeuten für die 
endgültige Gestalt des Kunstwerkes nicht mehr als 
die Studienblätter des Malers zu einem Bilde. Erst 
bei der Steinarbeit erwächst dem Künstler die Klars? 
heit über die Wirkung. — Hildebrands Marmortech^ 
nik ist ganz eigener Art. Er versteht es, dem Marmor 
alles Schwere, Harte, Materielle zu nehmen, es ist, 
als ob sein Meißel die Luft beherrschte, als ob er 
einen Luftkreis ausgösse um alle Formen. Keine Form 
wirkt für sich selbständig; nicht als ob sie ver«: 
schwömmen und unklar wäre, aber der Zusammen^ 
hang ist das Stärkere, der weiche Schimmer, der über 
allem Hegt, vereinigt das Ganze. So wird Lunas Man* 
tel, für sich betrachtet, nicht sehr durchgebildet er^^ 
scheinen, aber in seinen weichen Falten ruht das 
Auge, wenn es die verklärte Gestalt der Göttin auf* 
genommen hat. — Es liegt wirklich die Poesie des 
weichen Mondlichtes über der Figur; aber nicht 
durch Wortvorstellungen wird diese Poesie hervorge* 
rufen, sondern nur durch die Verklärung der sieht* 
baren Welt; nur dem schauenden Auge ist sie faßbar. 

Die Verwandtschaft zwischen dem „schlafenden 
Hirten" und der „Luna * liegt in der Stimmung und 
in dem Hildebrandischen Charakter beider Figuren. 
Aber die Unterschiede sind nicht zu übersehen, die 
„Luna** ist ungleich phantasievoller in d^r Bewegung, 
ungleich realer als Erscheinung. Dies ist die Frucht 
der jahrzehntelangen Arbeit eines Mannes, der, mit 
einer selten starken und einfachen Natur begabt, 
in unerschütterlicher Konsequenz seine Welt erweis 
terte und verfeinerte. (Dr. W Riezler.) 



42 



DER SCHÖNE MENSCH 
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148. ADOLF HILDEBRAND, München (1847 bis 
1921). Luna. Im Besitze des Herrn Kommerzien* 
rates Siegle in Stuttgart. Deutsche Marmorplastik. 
Vom Jahre 1899. Phot. Photographische Union in 
München. 

149. ADOLF HILDEBRAND, München (1847 bis 
1921). Bogenschütze. Bestimmt für den Hu^ 
bertusbrunnen in München. 

150. HANS VON MAREES (1837—1887). Jung, 
linge in einer Landschaft. Im Besitze von 
Professor Adolf Hildebrand in München. Deutsche 
Malerei. Vom Jahre 1875. Zum erstenmale veröffent:^ 
licht. Phot. F Hanfstaengl in München, Eigentum 
von G Hirth's Verlag in München. 

Man hat Marees den Maler des goldenen Zeitalters 
genannt. In der Tat, ein sorgenloses, seliges Dasein 
spricht aus seinen Bildern Orangenhaine, in denen 
nackte Menschen wandeln, die goldenen Früchte 
pflückend, ein« heitere Halle, belebt von Menschen, 
die wie in zwanglosem Reigen schreiten — es ist wie 
der Traum von der südlichen Insel, auf der dem Men^j 
sehen ein Leben zu führen vergönnt sei, fern von 
allem Lärm und aller Trübsal. Doch wer darin den 
Sinn von Marees Kunst sähe, daß sie diesen Traum in 
uns erweckt, der irrte; ein solcher würde das, was 
für den Künstler nicht mehr bedeutete als die Vor* 
bedingung seines Werkes für die Hauptsache halten, 
für ihn wäre der Hintergrund, auf dem der Künstler 
sein Erlebnis ausbreitete, das Erlebnis selbst. 

Neben die reale Welt, die wir mit allen Sinnen 
fassen, mit dem Verstand durchdringen können, eine 
zweite hinzustellen, deren ganzer Sinn in ihrer Ge? 
staltung zu einer möglichst realen Sichtbarkeit liegt, 

— darin sah Marees die Würde der bildenden Kunst. 
Und gemäß seiner einfachen, immer auf das Wesent* 
liehe gerichtete Natur gab es für ihn in der Haupt? 
Periode seines Schaffens beinahe nur ein Problem, 
das elementarste, das der Künstler sich stellen kann. 

— In der Tat wirken seine Bilder überaus objektiv, 
allgemein. Kein Detail in ihnen interessiert, Man 
kann keine Figur herausnehmen, oder gar ein Ge? 
sieht allein betrachten — der Zusammenhang 
ist für ihn alles. Ein Gesicht führt er nie aus, nicht 
nur weil er es nicht braucht, sondern weil es ihn in 
seiner Absicht direkt stört; es soll nichts Einzelnes 
die Aufmerksamkeit auf sich ziehen. Um das durch? 
führen zu können, muß er seine Bilder dunkel 
machen; aber es ist nicht wie bei Rembrandt, wo aus 
dem Dunkel stark beleuchtete Formen hervortreten, 
sondern ein gleichmäßig dunkles, geheimnisvolles 
Licht flutet durch den Raum und nimmt den Formen 
und Farben alles Materielle. (Die Reproduktion gibt 



stärkere Kontraste und mehr Details als das Bild 
selbst.) Diesen Raum durch die Formen menschlicher 
Figuren zu beleben und durch deren Anordnung zu 
möglichst großer Realität und Einheit zu erheben, 
das war Marees Aufgabe, deren höchsten Sinn er in 
dem Schmuck von Wandflächen sah. Daher der all- 
gemeine Charakter seines landschaftlichen Hinter^ 
grundes, der nur die den Raum durchschreitende Be^ 
wegung der Augen weiterleiten und zu Ende führen 
soll, daher das absolut Zeitlose seiner Bilder, jene 
Ferne jeder gegenständlichen Anknüpfung, die er da^ 
durch erreicht, daß er die Bewegungen seiner Figuren 
nur durch die allereinfachsten Handlungen motiviert. 
Aus den Vorstellungen des Raumes heraus erwachs: 
sen ihm die Bewegungen und Formen seiner Körper, 
und was sich ihm bei seinen Studien nach der Natur 
darbot, das mußte diesem Zweck sich unterordnen 
es war für ihn nur der Besitz, mit dem er frei schal:=^ 
ten konnte, das Material aus dem er seine Welt auf^ 
baute. Eine Gruppe, wie die unseres Bildes, läßt sich 
mit den Augen gleichsam umarmen, — so restlos 
geht das Vielerlei der Bewegungen auf in dem Zu^ 
sammenhang des Raumes. 

Marees Kunst war nicht zu allen Zeiten seiner Ent* 
Wicklung so, wie sie unser Bild zeigt, und wie wir sie 
zu charakterisieren versuchten. Landschaften aus sei? 
ner früheren Zeit zeigen den Einfluß der Holländer, 
und es haben sich eine Reihe von Porträts erhalten, 
die in ihrer wundervollen Durchbildung und in der 
prächtigen Behandlung des Helldunkels an Rem ? 
brandt erinnern. Dann wirkten die Italiener auf ihn 
und seine Probleme wurden ähnlich denen, die Gior^ 
gione und Tizian in ihren Landschaften lösen. Aber 
es war keine Nachahmung: ein starkes NaturgefühL 
geläutert durch die zusammenfassende Kraft der 
Vorstellung, und auch schon jener besonders ausge^; 
prägte Sinn für das Wesentliche und Allgemeine 
spricht aus den Bildern jener Zeit. Erst in Rom dann 
konzentrierte sich seine Kaft immer mehr auf das 
eine Problem, das man als für ihn charakteristisch zu 
betrachten pflegt, und an diesem ging er zu Grunde. 
Denn während seine früheren Bilder ohne Fehl und, 
wenn auch skizzenhaft, so doch vollendet erscheinen, 
gehören jetzt so gelungene Bilder wie das hier ver^^ 
öffentliohte zu den Seltenheiten. Immer häufiger stö=^ 
ren die gröbsten Verstöße gegen die Einzelform, und 
indem Marees sein Problem immer abstrakter faßte, 
ging der intime Zusammenhang mit der Natur 
manchmal verloren, und seine Bilder erscheinen oft 
weniger als Offenbarungen künstlerischer Vorstels 
lang, denn als Lehrbeispiele, die eine Theorie erörj= 
tern sollen. Marees s^ die Fehler seiner Bilder nicht, 
aber aus einem dunklen Gefühl des Ungenügens an- 
derte er unablässig, und verdarb oft alles wieder, was 
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schon gelungen war Er starb mit 50 Jahren, hätte 
er länger gelebt, so hätte er wohl das meiste von dem, 
was wir jetzt von ihm aus der letzten Zeit besitzen, 
wieder vernichtet, als überwundene Etappen auf dem 
Weg zur Höhe. Ob er hinaufgelangt wäre? — Es geht 
ein tragischer Riß durch Marees Leben. Doch ist es 
weniger die Tragik des von der Welt verkannten 
Künstlers, sondern die Tragik des hellsehenden Geis 
stes, dessen Auge in die höchsten Höhen der Kunst 
dringt, ohne daß doch der Genius seinen Schwingen 
die Kraft lieh, in gleichmäßig leichtem Fluge oben zu 
verweilen. (Dr W Riezler) 

151. PAUL BAUDRY (1828—1886). Perle und 
Woge. Im Musee du Luxembourg zu Paris. Fran^ 
zösischc Malerei. 

Auch Baudry's Venus, kaum geboren, treibt schon 
ein verheißungsvolles Augenspiel mit dem Beschauer 
und räkelt in wollüstigem Jugendbewußtsein ihre 
üppigen Glieder Das Bild hat vor jenem Cabanels 
den Vorzug der größeren Wahrheit , beson ^ 
ders einer reiferen Koloristik, wofür Baudry die Ve? 
nezianer zu Rate zog. Die Linie, die über den rech:^ 
ten Arm, die Brust, Hüfte und das rechte Bein das 
ganze Gemälde in eine Diagonale durchschneidet, ist 
mit offenbarem Vergnügen von dem Meister kühn 
und sicher gezogen. Die gezierte Absichtlichkeit, die 
so vielen Arbeiten der Zeitgenossen Baudry's eigen 
ist, beherrscht in störender Weise auch dieses so viel 
Können verratende Bild. 

152. JULES LEFEBVRE (geb. 1834). Die Wahr, 
heit. Im Musee du Luxembourg in Paris. Frans 
zösische Malerei. 

Ein gut gezeichneter Akt von ausgesprochener 
Weiblichkeit, in stolzer Haltung vor einen dunkelen 
Grund gestellt, ist als Allegorie auf die „Wahrheit*' 
bezeichnet durch den leuchtenden Spiegel, den sie in 
der hocherhobenen Rechten hält. Auch hier muß das 
rein Malerische vor Komposition und Zeichnung 
noch zurücktreten. 

153. FERDINAND HODLER (geb. 1853). Hei. 
lige Stunde. 

Der Rücksichtslosigkeit, mit der Hodler dem Na* 
turalismus absagte und sich des men/schlichen Kör* 
pers lediglich als Organ seiner Linien* und Flächen^: 
kunst bemächtigte, verdankt unsere Generation zum 
nicht geringen Teil die wiedergewonnene Fähigkeit, 
das eigentlich Formale im Kunstwerk zu spüren und 
zu würdigen. Hodler mag den knorrigen Holzschnitt* 
duktus seiner Linie gelegentlich ins Abgeschmackte 
überspannen — man beachte auf unserer Abbildung 
etwa die krampfhafte Konvergenz der acht Füße! — 



er hat doch immer so viel Instinkt für den Klang und 
die Architektur von Linie und Bewegung aufzubrin* 
gen gehabt, um unmittelbar zu überzeugen. Daß die 
Landschaft nur zur rahmenden Guirlande zusam* 
menschrumpft, wo der menschliche Körper sich dem 
strengsten Formwillen fügen »muß, wird als logische 
Folgerung empfunden. 

154. GUSTAV KLIMT (1862—1918). Wasser, 
schlangen. 

Bei Klimt und seinem Epigonen Egon Schiele, den 
beiden ausgesprochensten Erscheinungen der neue* 
ren Wiener Malerei, tritt der östliche Einschlag in 
der eigentümhch, ornamentalen Verarbeitung zutage, 
die der memschliche Körper und sogar die Landschaft 
unter seiner Hand erfährt. Von einem gediegenen 
Naturalismus ausgehend, der in den geistvollen Akt^ 
Zeichnungen Klimts seinen Niederschlag gefunden 
hat, verstärkt der Künstler die zarten Dehnungen 
der Form, die Schwingungen oder Blähungen der 
Linie zu einem arabeskenhaften Gerank in das sich 
geschmackvoll eingestreute Blumenmuister phan^? 
tastisch verschlingen. Mit starker Sinnlichkeit paart 
sich ein feiner dekorativer Idealismus, den das mo« 
saikartig flimmernde Kolorit reizvoll erhöht. 

155. FRANZ METZNER (f 1919). Leidtra. 
gender 

Das Bedürfnis nach formaler Bindung, das der un^ 
gezügelte Naturalismus der 80 er und 90 er Jahre — 
bei uns vor allem der banale Verismus eines Begas, 
in Frankreich die geniale, jedoch zerflatternde und 
allen monumentalen Absichten entgegengesetzte An^ 
schauung Rodins — notwendig nach sich zog, hat 
eine ganze Generation von Stilisten ins Leben geru^f 
fen, die in starrer Abstraktion das Modell vergessen 
machen wollen, um das Auge an der bloßen bild:^ 
hauerischen Form zu sättigen Metzner zählt zu den 
geringeren Talenten dieser Gruppe, insofern er leicht 
schematisch wird, was namentlich seinen Skulpturen 
zum Völkerschlachtsdenkmal in Leipzig bedenklich 
nachhängt und auch in dem hier wiedergegebenen, 
akademischen Torso fühlbar wird. Er ging jedoch 
mit voller Entschlossenheit den Weg, den neben ihm 
Lederer (namentlich in seinem Hamburger Bismarck^ 
denkmal), der Serbe Mestrovic, unter den Jüngeren 
Barlach und viele andere eingeschlagen haben und 
kann dabei recht als Schulbeispiel dieser Richtung 
gelten. Klar ersichtlich ist die starke expressio* 
nistische Neigung, die durch die Linien? und Massen^ 
abstraktion dieser ganzen Künstlergruppe natura: 
gemäß verstärkt wird. 

156. FRANZ METZNER (t 1919). Torso 
eines Ringers. 
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157. GEORGES MINNE. Brunnen. Hagen i.W.. 
Folkwangj^Museum. 

Der menschliche Körper als organisch -^ monumen? 
taler Gedanke, als solcher aber von untergeordnetem 
Belang, vielmehr nur durch den Rhythmus der Auf^ 
einanderfolge wirkend, das ist es, was Minne, nicht 
ganz ohne Beziehung zu den Absichten eines Hodler, 
in seinem Brunnen zur Geltung bringt. Kein Wun? 
der, dali gerade in Belgien dieser herbe Formalismus 
mit so scharfem Nachdruck auftrat, nachdem hier 
der zerfließende Naturalismus Meuniers und der 
gleichzeitigen Bildhauervirtuosen den monumentalen 
Sinn der Plastik vollkommen verwahrlost hatten. 

158. ARISTIPE MAILLOL (geb. 1861). Jung, 
lingsstatue. München, Staatsgalerie. 

159. WILHELM LEHMBRUCK. Weiblicher 
Torso. 

Rodin hatte die malerischen Möglichkeiten der 
Plastik soweit ausgekostet, daß in der folgenden Ge:? 
neration notwendig eine Rückwirkung dagegen auf? 
treten mußte. Der Führer dieser Bewegung ist 
Maillol. Ist das Objekt von Rodins Kunst der bis 
zum Grotesken bewegte Körper, auf dem sich die er:: 
regenden Wirkungen eines unendlich vielspältigen 
und doch vollkommen beherrschten Helldunkels ab=s 
spielen, so kehrt Maillol — und mit ihm eine Schar 
von deutschen Künstlern seiner mehr oder weniger 
unmittelbaren Gefolgschaft — zu einem schmückte 
losen, fast primitiven Normalkörper zurück, dem er 
in den einfachsten Funktionen den Reiz eines herben 
und doch nicht naturfernen Archaismus abgewinnt. 
Die Statue des Knaben (Tafel 158), die wir abbilden, 
zeigt ihn noch im Beginne seiner Laufbahn. Seine reis 
feren, für Deutschland ungemein einflußreichen Werke 
spiegeln sich in den hier wiedergegebenen Arbeiten 
von Lehmbruck und Huf. Der früh verstorbene 
Rheinländer Lehmbruck gefällt sich in einer süßt^vers^ 
sonnenen jedoch immer empfundenen und nicht 
unmännlichen AUüre, deren edle Bindung ihn den 
romanischen Nachbarn im Westen eng verwandt er^^ 
scheinen läßt. Frischer und launiger geht der junge 
Schweizer Huf zu Werke. Ein gesundes Tempera? 
ment hält seine formalen Absichten stets in straffer 
Spannung, die zweifellos auch zur Bewältigung umf ang? 
reicher monumentaler Aufgaben ausreichen würde. 

160. HUF. Weibliche Statue. 

161 GEORG KOLBE (geb. 1877). Tänzerin. 
Berlin, Nationalgalerie. 

162. HERMANN HALL ER. Schreitende. 



163. WILHELM GERSTEL. Fallender Krieger 
Die drei wesensverwandten Künstler sind Vertre? 

ter eines auf die gar zu unterstrichene Stilisierung 
der Metzner, Wrba u. a. wieder einsetzenden Natu^ 
ralismus. Im Monumentalen noch wenig erprobt, hat 
diese Künstlergeneration in ihren intimeren Hervor^ 
bringungen Werke von edelstem plastischen Gehalt 
aufzuweisen. Sie genießt wieder die melodische Be^ 
wegung des Körpers, erfreut sich sogar an pittores? 
ken Zufälligkeiten ohne indessen den selbständig in 
sich ruhenden Sinn der plastischen Form preiszuge? 
ben, wie es die Naturalisten am Ende des 19. Jahr^ 
nunderts vielfach taten. Das Ausdrucksmoment, das 
der sogenannte Expressionismus roh und grimassen? 
haft hervorkehrt, klingt in vornehmer Beseelung bei 
diesen Bildhauern an, ohne den organischen Aufbau 
des Körpers anzutasten, oder, wie jene, zu zerstören. 

164. WILLY JAECKEL. Der heilige Seba. 
stian. Hamburg, Kunsthalle. 

Zwischen Naturalismus und stilisierender Aus? 
druckskunst die Mitte haltend, weiß Jaeckel in Zer^ 
rungen, Krümmungen und Stauungen der Linien und 
Massen dem menschlichen Körper ein wechselvolles 
Spiel beredter Empfindungswerte abzugewinnen , 
ohne ihn doch der Abstraktion ganz aufzuopfern. In 
seinem Sebastian lebt die gegenreformatorische 
Kunst eines Caravaggio oder Ribera wieder auf, nur 
weichlicher, matter und geschmäcklerisch, wie es 
überhaupt unserer Zeit entspricht. Mit sicherer 
Überlegung ist die Figur zwischen die Baumstämme 
gehängt, deren bewegte Formen zu ihrer Qual und 
Erschöpfung verständnisvoll mitschwingen. 

165. KARL ALBIKER (geb. 1878). Die drei 
Grazien. 

Rückt man das Relief von Albiker neben die untere 
schiedlichen klassizistischen Gruppen der Grazien, 
die unser Werk abbildet (Taf. 101, 106, 111), so enthüllt 
sich klar die starke abstrakte Neigung der neueren 
Kunst, die mit der Preisgabe oder Entwertung der 
konkreten körperhohen Form an das Verständnis des 
Beschauers ungleich höhere Forderungen stellt, als 
der Künstler vor hundert Jahren es wagen konnte. 
Wer sich aber an der ernsten Klassizität eines H. von 
Marees erzogen hat, wird für den Rhythmus Albikers 
nicht unempfindhch sein, wird das klangvolle Spiel 
nicht überhören, das die transzendenten Werte von 
Bewegung, Licht und Schatten auf dieser Reliefplatte 
hervorzaubern. Mehr noch als etwa bei Marees ist die 
Geltung des Körpers abgeschwächt, indem der Hin? 
tergrund — hier ohne jedes naturalistische Substrat 
— als Erreger plastischer Vorstellungen bedeutsam 
mitspricht. 
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UNBEKANNTER FRANZOSE UM 1550 

DIANA VON POITIERS 
IN DER GALERIE DES SCHLOSSES VON VERSAILLES 



HIKTH'S STIL 
„ivEK SCHONE MKNSOH" 3 




SCHULE VON FONTAINEBLEAU 
DIANA 

IN DER GALERIE DES LOUVRE IN PARIS 
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JEAN GOUJON 

t ca. 1568 

QUELLNYMPHEN 

AN DER FONTAINE DES INNOCENTS IN PARIS 
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PIERRE BIARD 

1559—11)09 

FAMA 
IM LOUVßE IN PARIS 
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HUBERT GERHARD 

FLUSSNYMPHE 

AM AUGUSTÜSBR [INNEN IN AUGSBURG 
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UNTER DEM EINFLUSS DES PETER CANDID? 

ca. 1548-1628 

NEPTUN 

AM WITTELSBACHERBRUNNEN DER RESIDENZ IN MÜNCHEN 
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CRISTOFANO ALLORI 

1577—1621 

KOPF DER „JUDITH" 

IM PALAZZO PITT! TN FLORENZ 
Florentiner Malerei des Barock 
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GUIDO RENl 

1575-1642 

SIMSON ALS SIEGER 

IN DER PINAKOTHEK ZU BOLOGNA 
Malerei der italienischen Spätrenaissance. Scliule von Bologna. 
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MATTEO ROSSELLI 

1 578-1 65U 

AUS DEM „TRIUMPH DAVIDS" 

TM PALAZZO PITTI IN FLORENZ 



HTHTH^S STIL 
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FRANCESCO FURINI 

1600—1649 

DIE BÜSSENDE MAGDALENA 
IN DER GEMÄLDEGALEKIE IN WIEN (AUSSCHNITT) 
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CARLO DOLCI 

1616 — 1686 

DIE HEILIGE CAECILIE 

IN DER GEMÄLDEGALERIE IN DRESDEN (AUSSCHNITT) 
Florentiner Malerei des Barock 
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RIBERA 

1588-1656 

DIE HEILIGE AGNES 
IN DER GEMÄLDEGALERIE IN DRESDEN 
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ALONSO CANO 

1601—1607 

DIE HEILIGE AGNES 
IN DER GEMÄLDEGALERIE IN BERLIN (AUSSCHNITT) 



IIIRTH'S STIL 
,DER SCHONE MENSCH" 



18 




MURILLO 

10)17—1682 

KOPF DER MADONNA 
IN DER GALERIE DES PALAZZO CORSINI IN R0^[ 



19 



HTRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH' 




LORENZO BERNINI 

1598-1680 

APOLL UND DAPHNE 
TN DER GALERIE BORGHESE IN ROM 



HIRTH'S STIL 
.DER SCHÖNE MENSCH" 3 



20 




LORENZO BERNINI 

1598-1680 

APOLL AUS DER GRUPPE DER VERWANDLUNG DER DAPHNE 

IN DEK GALERIE BORGHESE IN ROM 
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HIRTH'S STIL 
.DER SCHÖNE MENSCH' 




LORENZO BERNINI 

1598-1680 

DAPHNE AUS DER GRUPPE IHRER VERWANDLUNG 
IN DER GALERIE BORGHESE IN ROM 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH** 3 



11 




LORENZO BERNINI 

1598-1680 

DER RAUB DER PROSERPINA 

IM PALAZZO PIOMBINO IN ROM 
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HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH' 
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RUBENS 

1577-1G40 

HELENE FOURMENT, DES KÜNSTLERS GATTIN 
IN DER GEMÄLDEGALERIE IN WIEN 



HIRTH'S STIL 
„DEB SCHÖNE MENSCH" 3 
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RUBENS 

1577—1640 

HELENE FOURMENT, DES KÜNSTLERS GATTIN 

AUS DEM GEMÄLDE DER GALERIE IN WIEN (AUSSCHNITT) 
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HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH^* 3 




RUBENS 

1577—1640 

ANDROMEDA 

IN DKK GEMÄLDECM LERIE IN BERLIN 

Vliimischc Buruckuialerci 



IIIRTH'S STIL 
„DER SCPIÖNE MENSCH" h 
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VAN DYCK 

1599—1641 

DER HEILIGE SEBASTIAN 
IN DER ALTEN PINAKOTHEK IN MÜNCHEN (AI SS('HNITT) 
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HIRTH'S STIL 
„DER S( HONE MENSCH*' 3 




VAN DYCK 

J 599— 1641 

BEATRICE VON CUSANCE, PRINZESSIN VON CANTECROIX 
WINDSOR. KGL. SCHLOSS 



HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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REMBRANDT 

inoß— lOGo 

DIE FRAU DES OFFIZIERS 

IN DER (i ALERTE LIECHTENSTEIN TN WIEN 



IITRTH'S STIL 
,DEK SCHONE MENSCH*' 3 
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REMBRANDT 

1606-1669 

AUS DEM „BAD DER SUSANNA" 

IM MUSEUM DES HAAQ 
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HIRTH'S STIL 
•DER SCHÖNE MENSCn- :i 




REMBRANDT 

1G06— 1669 

BADENDE FRAU 
IN DER NATIONALGALERIE IN LONDON 



HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH" 
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REMBRANDT 

1606—1(569 

DIE FRAU MIT DEM PFEIL 
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HlRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 




FRANS HALS 

ca. 1580—1666 

BILDNIS EINER JUNGEN FRAU 
IN DEB GEMÄLDEGALERIE IN BERLIN 



HTRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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UNBEKANNTER ITALIENER 
BILDNIS EINER JUNGEN FRAU 

IN DER OEMÄLDEGALERIE IN WIEN 



37 



HIKTH'S STIL 
„DER S(^Hr)NE MENSrii 




PIERRE MIGNARD 

1612-1695 

BILDNIS DER MARIA MANCINI 
IN DER GEMÄLDEGALERIE IN BERLIN 



HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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MICHEL ANGUIER 

1614—1686 

AMPHITRITE 

IM LOUVRE IN PARIS 
Französische Marmorskulptiir des Barock 



39 



HIRTH'S STIL 
,DER SCHÖNE MENSCH*' 




PIERRE PUGET 

1622—1694 

DER HEILIGE SEBASTIAN 
IN DER KIRCHE STA. MARIA DI CARIGNANO IN GENUA 



HIRTH'S STIL 
„DER SCIiriNE MENSlJir' a 
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ANDREAS SCHLÜTER 

1664-1714 

MASKE EINES STERBENDEN KRIEGERS 

IM HOF DES ZEUGHAUSES IN BERLIN 



HIRTH^S STIL 
„DER BtllONE MENSCH** '.J 
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ANDREAS SCHLÜTER 

1664-1714 

MASKE EINES STERBENDEN KRIEGERS 
IM HOF DES ZEUGHAUSES IN BERLIN 
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HIRTirS STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH- 3 




BALTHASAR PERMOSER 

1650—1732 

DER HEILIGE AMBROSIUS 
BAUTZEN. STADTMUSEUM 



HIRTH'S STIL 
„PER SCHÖNE MENSCH** 3 
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JEAN.BAPTISTE VANLOO 

1684-1745 

DIANA UND ENDYMION 
IN DER GALERIE DES LOUVRE IN PARIS 



49 



HIRTirS STIL 
„DEU SCHONE MENSCir* 3 




JEAN.BAPTISTE PIGALLE 

1714—1785 

VENUS 
IM KAISER-FRIEDRICH-MÜSEUM ZU BERLIN 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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JEAN.BAPTISTE PIGALLE 

1714-1185 

MERKUR 

IM KAISER-FRIEDRICH-MÜSEUM ZU BERLIN 
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HIRTH*S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH** 3 




JEAN.HONORE FALCONET 

17ir,-1791 

DIE BADENDE 
IM LOUVRE IN PARIS 



IIlKTirS STIL 
,UER S('Hr)NE MENSCH" :\ 
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AUGUSTIN PAJOU 

1730—1809 

PSYCHE 

JU LOUVRE IN PARIS 
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HIKTirS STIL 
.,D1:K SCHONI'] ÄIENSi H' 
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CLODION? 

BACCHANTIN 

Französische Terrakottastatuette des Louis Seize-Stiles 



55 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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JEAN.MARC NATTIER 

168;1— lT(J(i 

BILDNIS DER HERZOGIN HENRIETTE VON ORLEANS 

IM SCHLOSSE ZU VERSAILLES 
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IIIHTH'S STIL 
.DER SCHÖNE MENSCH" 3 



00 



U 

O M 

o ^ 
o 






c 

Z 



H 



O 



> 

O 
O 
> 

w 
> 



> 



> 

H 
H 

W 





u 
u 
o 

o 



M 




^ M 




Z W 




W El 








=< r 




s ^ 




H 


O^ 


on H 


\n 


U iJ 




Q ^ 




z ^ 




ä w 




K a 




D p 




c^ 5 





ü 

Eh o 
« W 

G o 

« 
p 




FRANCOIS BOUCHER 

1703—1770 

WEIBLICHES BILDNIS 
IM LOUVRE IN PyVRIS 



HIRTH\S STIL 
,DEII SCHÖNE MENSrJI" 
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MAURICE QUENTIN DE LA TOUR 

1703-1788 

WEIBLICHES PASTELLBILDNIS 
IM MUSEUM ZU SAINT-QUENTIN 
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HIRTH'S STIL 
.DEK SCHÖNE MENSCH" 3 




JEAN.HONORE FRAGONARD 

1732—1806 

LESENDE JUNGE FRAU 
IM LOUVRE IN PARIS 



HIRTH'S STIL 
.DER SCHÖNE MENSCH" 3 



62 




JEAN BAPTISTE GREUZE 

1725—1805 

DER HORCHER AN DER WAND 
IN DER SAMMLUNG DES LOED ARTKUR WELLESLEY 
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HIRTH'S STIL 
,DER SCHÖNE MENSCH' 




UNBEKANNTER MEISTER 

PASTELLBILDNIS DER GRÄFIN POTOCKA 
IM STAATL. KUPFEßSTICHKABINETT IN BERLIN 



HIRTH'S STIL 
,I»ER SCHONE MICNSCH" 3 
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JEAN.ANTOINE HOUDON 

1741—1828 

DIANA 
BRONZESTATUE IM LOUVRE IN PARIS 
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HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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JEAN^ANTOINE HOUDON 

1741-1828 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 



DIANA 

BROXZESTATUE IM LOUVRE IN PARIS 



66 




POMONA 

Meissener Porxellangrxippe. Um 1745. 



67 



HIETH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH'* 




WILHELM BEYER 

1725—1806 

BACCHANTIN 
GRUPPE DER MANUFAKTUR LUDWIGSBURG 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH' 
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JOHANN PETER MELCHIOR 

1742—1825 

VENUS UND AMOR 
TONMODELL ZO EINER HÖCHSTER PORZBLLANGRDPPE 



HIETH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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SIR JOSUAH REYNOLDS ' 

1723—1792 

DIANA VISCOUNTESS CROSBIE 
NACH DEM SCHWAR^KUNSTBLATT VON W, DICKINSON VON 1799 
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HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 




SIR JOSUAH REYNOLDS 

1723—1792 

WEIBLICHES BILDNIS 
IN DER NATIONALGALERIE IN LONDON 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH'* 3 
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SIR JOSUAH REYNOLDS 

1723-1792 

BILDNIS 
LONDON, WALLACE -SAMMLUNG 
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HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 




THOMAS GAINSBOROUGH 

1727-1788. 

BILDNIS DER LADY ROBINSON 
IN WINDSOR CASTLE BEI LONDON 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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THOMAS GAINSBOROUGH 

1727—1788 

BILDNIS DER MRS. SIDDONS 

IN DER NATIONALGALERIE IN LONDON 
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HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 




THOMAS GAINSBOROUGH 

1727-1788 

PRINZESS AUGUSTA SOPHIA, TOCHTER KÖNIG GEORG III. VON ENGLAND 

IN WINDSOR CASTLE BEI LONDON 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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SIR HENRY RAEBURN 

1756—1823 

BILDNIS 
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HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 8 




GEORGE ROMNEY 

1734-1802 

LADY HAMILTON 

Englische Malerei 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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GEORGE ROMNEY 

1734-1802 

LADY HAMILTON ALS BACCHANTIN 
IN DER NATION ALGALERIE IN LONDON 
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niRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH'* 3 
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JOHN OPIE 

1761-1807 

DIE SCHRIFTSTELLERIN MARY WOLLSTONECRAFT 
IN DER NATIONALGALERIE IN LONDON 



81 



,l)Ei: SCUÖNI MEXSOII- 





















1 *^.^::. 














^▼^ -^ 


^ ^:{- > ^ji^» 








^ 


^r 


Ä 






00 






"' "„^jitir 


^ 


"^ 


^%^-:l|* 


'• 














FRANCISCO GOYA 

1746—1828 

DIE BEKLEIDETE UND DIE NACKTE MAJA 

Spanische Malerei. 
MADRID. PRADO. 



HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSfH" 3 
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FRANCISCO GOYA 

1746-1828 

BILDNIS DER DONNA ISABEL COBOS DE POROEL 
IN DER NATIONALGALERIE IN LONDON 
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HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE ÄIENSCH* 




ANGELIKA KAUFFMANN 

1741-1807 

DIE VESTALIN 
IN DER GEMÄLDEGALERIE IN DRESDEN 



HIRTH'S STIL 
.DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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MADAME VIGEE.LEBRUN 

1755—1842 

DIE KÜNSTLERIN MIT IHRER TOCHTER 
IM LOUVKE IN PARIS 
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HIHTH^S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 




MADAME VIGEE.LEBRUN 

1755—1842 

DIE KÜNSTLERIN MIT IHRER TOCHTER 
IM LOUVUE IN PARIS 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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MADAME VIGEE.LEBRUN 

1755—1842 

DAS MÄDCHEN MIT DEM MUFF 
IM SC^LOSS zu VERSAILLES 



87 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 




PIERRE.PAUL PRUDHON 

1758-1823 

DIE JUNGE MUTTER 

HANDZEIGHNUNG 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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JACQUES.LOUIS DAVID 

1748-1829 

AUS DEM BILDNIS DER MADAME RfiCAMIER 
IM LOUVRE IN PARIS 



HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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FRANgOIS GERARD 

1770-1837 

BILDNIS DER MADAME RfiCAMIER 
IM LOÜVKE IN PARIS 
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HIRTH'S STIL 
,.DER SCHÖNE MENSCH* 




FRANCOIS GERARD 

1770-1837 

AMOR UND PSYCHE 
IM LOUVRE IN PARIS 



IHKTH'S STIL 
,\)E\l SCHÖNE WENSCII" :] 
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JEAN.BAPTISTE REGNAULT 

1754-1829 

DIE DREI GRAZIEN 
IM LOUVßE IN PARIS 
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HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 
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JEAN.AUGUSTE DOMINIQUE INGRES 

1780-1867 

DAS TÜRKISCHE BAD 

PARIS, LOUVRE 



95 



HIRTH'S STIL 
.,DER SCHÖNE MENSCH* 




JEAN.AUGUSTE DOMINIQUE INGRES 

1780-1867 

PORTRÄTZEICHNUNG DER FRAU DESTOUCHES 
PARIS. LOUVRE 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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GOTTLIEB SCHICK 

1779—1812 

BILDNIS VON HUMBOLDT 

TEGEL, PRIVATBESITZ 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCir' .T 
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ANTONIO CANOVA 

1757—1822 

DIE DREI GRAZIEN 
IN DER EREMITAGE IN PETERSBURG 



101 



HIRTIl-S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 




ANTONIO CANOVA 

1757—1822 

DIE DREI GRAZIEN 

IN DER EREMITAGE IN PETERSBURG 



HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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ANTOINE.DENIS CHAUDET 

1763-1810 

AMOR 

IM LOUVRE IN PAULS 
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HIIiTU'S STIL 
.DVdi SCHONE MENSrH*» -^ 
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JOSEPH BOSIO 

1769-1845 

DIE NYMPHE SALMACIS 

IM LOÜVRE IN PARIS 



HIRTH'S STIL 
.DER SCHÖNE MENSCH'* d 



104 




JAMES PRADIER 

1790--1852 

DIE TOILETTE DER ATALANTE 

IM LOUVRE IN PARIS 



105 



HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH" 3 




JAMES PRADIER 

1790—1852 

DIE DREI GRAZIEN 
IM LOUVRE IN PARIS 



HIRTH'S S'J'IL 
„DER SCHÖNE MENSCH** li 
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PIERRE.JEAN DAVID D'ANGERS 

1789—1856 

GRABDENKMAL DES MARSCHALLS GOUVION ST. CYR 

AUF DEM KIRCHHOFE PÄRE LACHAISE, PARIS 
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HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH*' 




GOTTFRIED SCHADOW 

1764—1850 

KRONPRINZESSIN LUISE VON PREUSSEN MIT IHRER SCHWESTER 

IM KÖNIGLICHEN SCHLOSS IN BERLIN 



HIIITH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH'* 3 
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JOHANN HEINRICH DANNECKER 

1758-1841 

ARIADNE 

IN FRANKFURT AM MAIN. VILLA BETHMANN 



HIKTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH'* 3 
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JOHANN HEINRICH DANNECKER 

1758-1841 

ARIADNE 

IN FRANKFURT AM MAIN. VILLA BETHMANN 
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HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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FRANCOIS RÜDE 

1785—1855 

MERKUR 
IM LOUVRE IN PARIS 
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HIRTH'S STIL 
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JEAN.BAPTISTE CARPEAUX 

1827-1875 

DER TANZ 
AN DER FASSADE DER GROSSEN OPER IN PARIS 



HIRTH'S STTL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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JEAN.BAPTISTE CARPEAUX 

1827—1875 

DIE VIER WELTTEILE 
MITTELGBUPPE DEB FONTAINE DE LOBSERVATOIRE IN PARIS 
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niRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 




EUGENE DELACROIX 

1793—1863 

MEDEA 

I.ILLE, MUSEE Wie AR 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH* 
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FRANZ KRUGER 

1797—1857 

DIE NICHTE DES KÜNSTLERS 

BERLIN, NATIONALGALERIE 



HIRTH/S STIL 
,,DER SCHÖNE MENSCH** 3 
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DANTE GABRIEL ROSSETTI 

1828-1882 

DAS SCHWEIGEN 

HANDZEICHNUNG 
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HIKTH'S STIL 
„PEK SCHÖNE MENSCH** 3 




JOHN EVERETT MILLAIS 

1829—1896 

THE KNIGHT ERRANT 
IN DER NATIONALGALERIE IN LONDON 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH*' 3 
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EDWARD BURNEJONES 

1833-1898 

PYGMALION 

IM BESITZE VON MR. JOHN T. MIDDLEMORE IN LONDON 
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HIIITH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 




ARNOLD BÖCKLIN 

1827—1901 

DIE GEBURT DER VENUS 
IM BESITZE VON EDUARD ARNHOLD IN BERLIN 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH** 3 
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Mit Geiiehniigung der Photographisclien Union in München. 

ARNOLD BÖCKLIN 

1827—1901 



DES HIRTEN LIEBESKLAGE 
IN DER SCHACK-GALERIE IN MÜNCHEN 
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HIRTH'S STIL 
,.DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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ANSELM FEUERBACH 

1829-1880 

DAS GASTMAHL DES PLATO. TEILSTÜCK 
IN DEB NATIONAL-GALERIE IN BEBLIN 
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HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH" 3 




ANSELM FEUERBACH 

1829-1880 

ORPHEUS UND EURYDIKE 
WIEN. STAATSGALERIE 



HIRTII'S STIL 
,J)EB SCHÖNE MENSCH" 3 
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ANSELM FEUERBACH 

1829—1880 

NANA 
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HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH- 8 




ANSELM FEUERBACH 

1829-1880 

NANA 



HIBTH'S STIL 
„-DER SCHÖNE MENSCH" 1 
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MAX KLINGER 

1857-1920 

DIE BADENDE 
IM STÄDTISCHEN MUSEUM IN LEIPZIG 
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HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH*' 




MAX KLINGER 

1857-1920 

FIGUR VOM SOCKEL DES GEMÄLDES „CHRISTUS IM OLYMP" 



HIRTIi'S STIL 
„DBB SCHÖNE MENSCH" 3 
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MAX KLINGER 

1857—1920 

WEIBLICHER AKT 
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HIUTH'S STIIi 
„DER SCHÖNE MENSCH" 
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FRANZ VON STUCK 

geb. 1863 

SISYPHUS 
Deutsche Malerei 



HIRTH'S STIL 
.DER SCHÖNE MENSCH*' 3 
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JEAN ALEXANDRE FALGUIERE 

1831—1900 

DER SIEGER IM HAHNENKAMPFE 

IM MUSEE DU LUXEMBOURG IN PARIS 
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HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 




JEAN ALEXANDRE FALGUIERE 

1831—1900 

PORTRÄTSTATUE EINER TÄNZERIN 



HIIfTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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PAUL ALBERT BARTHOLOME 

geb. 1848 

GRABDENKMAL. MITTLERER TEIL 

AUF DEM FRIEDPIOFE PERE LACHAISE IN PARIS 



HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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AUGUSTE RODIN 

geb. 1840 

DAS EISERNE ZEITALTER 
IM MUSÄE DU LUXEMBOUKG IN PARIS 
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HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 




AUGUSTE RODIN 

geb. 1840 

JOHANNES DER TÄUFER 
IM MUSEE DU LUXEMBOURG IN PARIS 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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AUGUSTE RODIN 

geb. 1840 

DER KUSS 
IM MUSEE DU LUXEMBOUKG IN PARIS 
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HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH*' 
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AUGUSTE RODIN (PARIS) 

1840—1918 

FAUN UND NYMPHE 
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HIRTHS STIL 
„DER SCHONE MENSCH" .1 




AUGUSTE RODIN (PARIS) 

1840—1918 

SAPPHO 



HIBTH'S STIL 
.DER SCHÖNE MENSCH" 3 
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ADOLF HILDEBRAND (MÜNCHEN) 

1847—1921 

SCHLAFENDER HIRTENKNABE 
BERLIN, NATIONALGALERIE 
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HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH" 3 




ADOLF HILDEBRAND (MÜNCHEN) 

1847—1921 

LUNA 
IM BESITZE DES HERRN KOMMERZIEN RATES SIEGLE IN STUTTGART 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" .'J 
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ADOLF HILDEBRAND (MÜNCHEN) 

1847—1921 

BOGENSCHÜTZE 
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HIRTH'S STIL 
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JULES LEFEBVRE 

geb. 1834 

DIE WAHRHEIT 

IM MUSfeE DU LUXEMBOÜRG IN PARIS 
Französische Malerei 



„DER SCHONE MENSCH" l\ 
HIRTH'S STIL 
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GUSTAV KLIMT 

1862—1918 

W ASSERSCHL AN GEN 



HIRTH'S STIL 
„DER SCHONE MENSCH" 3 
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FRANZ METZNER 

f 1D19 

LEIDTRAGENDER 
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HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH" 3 




FRANZ METZNER 

I 1919 

TORSO EINES RINGERS 



HIRTH'S STIL 
„DKU SCHÖNE MENSCH- 
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GEORGES MINNE 

BRUNNEN 
HAGEN I. VV., FOLKWANG-MUSEUM 
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HIBTH'S STIL 
„DER SCHONE MEN'SOH" .! 




ARISTIDE MAILLOL 

geb. 1861 
JÜNGLINGSSTATUE 

MÜNCHEN, STAATSGALERIE 



HIRTH*S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH'* 3 
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WILHELM LEHMBRUCK 
WEIBLICHER TORSO 
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HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH" 




HUF 

WEIBLICHE STATUE 



HIRTH'S STIL 
.PER SCHONE MENSCH" ;t 



160 




GEORG KOLBE 

geb. 1877 

TÄNZERIN 
BERLIN, NATIONALGALEßlE 



161 



HIBTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH" 




HERMANN HALLER 
SCHREITENDE 



HIBTH'S STIL 
,DEB SCHÖNE MENSCH" 3 
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WILHELM GERSTEL 
FALLENDER KRIEGER 
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HIBTH'S STIL 
„DEK SCHÖNE MENSCH" 3 




WILLY JAECKEL 

DER HEILIGE SEBASTIAN 

HAMBURG. KUNSTHALLE 
Deutsche Malerei 



HIRTH'S STIL 
..DER SCHÖNE MENSCH" 8 
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KARL ALBIKER 

geb. 1878 

DIE DREI GRAZIEN 
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HIRTH'S STIL 
„DER SCHÖNE MENSCH' 



